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4 جمبع الحقول عفرظة ل رزمسة 


1 


ع 


تعتبر هذه الترحمة ثمرة تعاون علمي صادق وبناء. ولفد بدأت فكرة ذلك 
التعاون يوم أن كنت بصده إعداد أطروحتي الجامعية في موضوع #صورة المغرب 
في الرواية الإسبانية». وكنت آنذاك قد اكتشفت أهمبة الباحث اللساني والاسلربي 
ستيفن أولمان من خلال إشارة دالة ذَيْل بها الدكترر جابر عصفور إحدى مقالان 
المترجمة. وكذا من خلال عرض موجز لمجهودات أولمان في حقل الأسلوبية: قدب 
الدكتور صلاح فضل في كتابه اعلم الأسلوب». 

ولقد أعريت لصديفي الأستاذين رضوان العيادي ومحمد مشسال عن رغبتي 
القوية في الاطلاع المفصّل على يجهردات أولان في حقل أسلوبية الرواية من خلال 
كتابه القّم «الصورة في الرواية الفرنية الحديئة» المكتوب باللغة الانجليزية التي 
لا أعرفهاء فأبدى الصديقان ترحيبًا بالطلب؛ وعلى إثره عقدا معي جلسات 
علمية مطرلة» كانا يلخصان في أثنائها مفاهيم أولمان ويترجمان خطرطها العامة 
من الانجليرية إلى العربية. وبذلك تمرسنا جميعًا بآفكار أولمان في هذا الضبار 
التقدي واستأنسنا بها. غير أن الصديقين مضيا إلى ما أبعد من الاستخناس عنديا 
قرّرا بحياس عارم ترجمة الكتاب بكامله إلى اللغة العربية» وأشهد أن ذلك الحماس 
لم ينقطع لديي) حتى بعد أن انخرطا في عملية الترحة الطريلة المضنية؛ بكل ما 
تطلت من جهد وتفان. 


ب الصورة في الرراية 


بيد كتاب «الصورة في الرواية الفرنسية الحديثة؛ مساهمة نقدية طريفة في 
يهال بلاغة السرد المعاصر. وي رأبي أن الاتجاه البنيري في جبهته الفرنسية يصفة 
خاصة: فد خر الشيء الكثير عندا لم يقدم على ترجمة كتب بلاغية أراها أسامية 
في سياق النقد الروائي؛ وأعني بها كتاب «صنعة الرواية» لبرسي لوبوك وكتاب 
دبلاغة الروايةة لواين برث وكتابي «الصورة في الرواية الفرنسية الحديثة» 
ودالأسلوب في الرواية الفرنية الحديثة» لأوللان. صحيح أن الاقتباسات من 
كاي لوبوك وبوث والإحالات علهها كانت كثيرة, أما كتابا أولمان فقد بقيا في 
منطفة الظل على الرغم من معالجتهما لنصوص روائية فرنسية؛ وحنكة صاحبها 
في حقلي الأسلوبية واللسانيات. وما من شك في أن ترجمة هذا الكتاب إلى اللغة 
العربية ستليي حاجة نقدية ملحة مواء لدينا نحن اللين لا تعرف اللغة 
الانجليزية أر لدى هؤلاء الباحثين الذين نعودوا الاطلاع على النتاج التقدي 
العالمي من خلال ما يترجم من اللغة الفرنسية إلى العربية. 

بحلل أومان في هذا الكتاب نصوضًا سردية لأربعة من أشهر الروابين 
الفرنسبين: أندريه جيد والبير كامو وآلان فورنييه ومارسيل بروست. ولعل 
أطرف ما في هذا التحليل اعنماده الصورة الكرية منطلقًا لفحص التصوص 
الروائية والكشف عن أبعادها الجبالية ومستويانما البنائية وسجلائها السردية. ولا 


تقبو سد 


دالا 


تعتبر هذه الترجمة ثمرة تعاون علمي صادق وبناء. ولقد بدأت فكرة ذلك 
التهاون يوم أن كنت بصدد إعداد أطروحتي الجامعية في موضوع «صورة المغرب 
في الرواية الإسبانية». وكنت آنذاك قد اكتشفت أهمية الباحث اللاني والأسلوي 
متيفن أولمان من خلال إشارة دالة ذيّل مها الدكتور جابر عصفور إحدى مقالاته 
المترجمة. وكذا من خلال عرض موجز لمجهودات أولمان في حمل الأسلوبية. قدمه 
الدكتور صلاح فضل في كتابه «علم الأسلوب». 

ولقد أعربت لصديقي الاستاذين رضوان العيادي ومحمد مشبال عن رغبتي 
القوية في الاطلاع المفضل على ممهودات أولمان في حقل أسلربية الرواية من خلال 
كتابه الْقِيّم «الصورة في الرواية القرنية الحديثة؛ المكتوب باللغة الانجليزية التي 
لا أعرفهاء فأبدى الصديقان ترحيبًا بالطلب. وعللى إثره عقدا معى جلات 
علمية مطولة. كانا يلخصان في أثنائها مقاهيم أولمان ويترجمان خطوطها العامة 
من الانجليزية إلى العربية. وبذلك تمرمنا جميعًا بأفكار أولمان في هذا المضبار 
النقدي وامتأنسنا بها. غير أن الصديقين مضا إلى ما أبعد من الاستتناس عندا 
قَرّرا بحياس عارم ترجمة الكتاب بكامله إلى اللغة العربية. وأشهد أن ذلك الحماس 
لم ينقطع لديهها حتى بعد أن انخرطا في عملبة الترجمة الطويلة اللفنية؛ بكل ما 
نطلته من جهد وتفانيٍ. 


لس الصورة في الرولية سس بابي سيم 


ا 


يعد كتاب «الصورة في الرواية الفرنية الحديثة» مساهمة نقدية طريفة في 
بال بلاغة السرد المعاصر. وني رأبي أن الاتجاه ابنبوي» في جبهته الفرنية بصفة 
خاصة؛ قد خر الشيء الكثير عندما لم يقدم على ترجمة كتب بلاغية أراها أساسبة 
في سباق النقد الروائي؛ وأعني بها كناب «صععة الرواية» ليرسي لوبوك وكتاب 
«بلاغة الرواية» لواين بوث وكتابي «الصورة في الرواية الفرنية الحديئة» 
و«الاسلوب في الرواية الفرنية الحديثة» لأولمان. صحيح أن الاقتباسات من 
كتابي لوبوك وبوث والإحالات عليه| كانت كثيرة» أما كتابا أولمان نقد بقبا في 
منطقة الظل على الرغم من معالجتهم| لنصوص روائية فرنية» وحتكة صاحبهم| 
في حقل الاسلوبية واللسانيات. وما من شك في أن ترجمة هذا الكتاب إلى اللغة 
العرية ستلئى حاجة نقدية ملحّة سواء لدينا نحن الذين لا نعرف اللغة 
الانجليزية أو لدى هؤلاء الباحئين الذين تعودوا الاطلاع على النتاج النقدي 
العالمي من خلال ما يترجم من اللغة الفرنية إلى العربية. 

يحلل أولمان في هذا الكتاب نصوضًا سردية لأربعة من أشهر الروانين 
الفرنيين: أندريه جيد وألبير كامو وآلان قورتيه ومارسيل بروست. ولعل 
أطرف ما في هذا التحليل اعتاده الصورة النثرية منطلقًا لفحص التصوص 
الروائية والكشف عن أبعادها الجالية ومستوياتها البنائية وسجلاتها السردية. ولا 


سس سما 


- 

يني أولان خلال ذلك عن الاستعانة بتجارب معرفية وأدبية متباينة المشاربىي 
في ذلك الدرامات الأملربية واللسانية والسرديات والنقد الشعري. غير أن 
تحليله لا يتوقف عند نصوص هؤلاء الروائين الكبار بل تراء يلتفت بين المي 
والحين إلى أعمال روائية لكتاب آخرين يغني بها مزلّفه ويزكي بها رؤبته التقدية. 
ويؤكد لنا أومان بكل ذلك سعة مقروئه في ميدان الرواية» ويثبت في آن واحد, 
فعالية الذوق الشخصي في التحليل والتأويل. وكذا فعالية القواعد الأسلرية 
وصرامتها المفترضة. 

غير أن ريادة أولمان تبقى متمثلة بالاساس في احتفائه بالصورة اللثري 
وانطلاقه منها في حال التحليل الرواني الرحب. قفي حدود علمي المتواضع. 
يمكن اعتبار هذا الناقد الانجليزي أول مّن دشن طريق البحث في هذا الحقل 
الأدبي لا أن انتبه إلى أهمية تلك الصورة في ميافها الروائي؛ وخصّص ها كتابًا 
بكامله. وأقصد بالياق الروائي مقاربة النصوص في نطاق مكوتاتها السردية 
الكفيلة بأن تجمل من نص أدبي ما #رواية». قفي هذا المضيار عالج أولمان صوره 
النثرية وأبان عن وظائفها المختلفة وإن لم يتجاوز في ذلك السياق النصي المحدود 
إلى السياق الجنسي الشامل أو التجنيسي. 

ويمكن القول» في شيء من المالغة» إن تاريخ البلاغة الإنسانية هو تاريخ 
بلاغة التصوير الشعري. ذلك أن أقسام البلاغة النثرية وتفريعائها ماكان 
ها لتستقيم وتتحدد إلا في ضوء بلاغة الشعر التي اختّرلت بدورها 
فيها يعرف ب«الصورة الثعرية». وإلى عهد قريب كان من الصعوبة بمكان 
الحديث عن تصوير أدبي خارج نطاق تلك الصورة الشعرية وربيبتها «الاستعارة! 
التي وُصفت مرة بأنها ملكة المجاز. ومن أجل ذلك وسَمنا عمل أولاذ 
بالريادة نظرًا حرأنه على اختراق هذا الحاجة العتيد الذي ساد قرونا طويلة ووقف 
سدًا منيعًا في وجه النقاد وحال بينهم وبين النظر إلى الصورة النثرية من حيث هي 


5 


جتن الموراق رووة آت ل يي ةي 


غير آن هذه الريادة ما كان لما لتصدنا عن الاختلاف مع أولمان فيها بخص 
مفهرمه عن الصورة النثرية. ذلك أنه بحكم هيمنة سلطة الصورة الشعرية 
(بتعجلياتها المتباينة) عل أبواب البلاغة ورؤى البلاغيين مدة طويلة؛ لم يتمكن 
أونان بدوره من أن يتخلص بصفة نهائية من تأثير تلك الصورة وضوابطها. ومن 
أجل ذلك تعامل مع الصور الروائية من حيث هي مجازات شعرية أو شاعرية» 
واستكرف حدودها اللبلاغية مثلما تغرف حدود التشبيهات والاستعارات 
والكنايات الشعربة» عل الرغم من كرن الاستمارة أو التشبيه يفقد حتميًا كينونته 
الشعرية عندما برد في سياق جنس أدبي مغاير كالرواية. ولا غرابة بعد ذلك أن 
نطالب أومان وغيره من بلاغبي النثر بضرورة النظر إلى الصورة الروائية من حيث 
هي صورة روائية لما مقوماتها الجرالية الخاصة بها؛ وسياقها النوعي الذي ملي على 
النافد المحلل شروطا متباينة لتلك التي تمليها الصورة الشعرية على الناقد 
الشعري صحيح أن أرمان كان يياشر #صوره» بحماس نثري منقطع النظير, إلا 
أنه. مع ذلك. لم يفلح في أن يخلّص تصوّره النقدي من آثار النظرة الشعرية 
وضوابطها النوعية الخاصة. 

ومع ذلك نظل خخطوة أو مان النقدية رائدة في مجال بايها حتى إن قيمناها من 
منظور استراتيجية النقد الروائي في مسيرته العربية المعاصرة. ذلك أن انشغال 
شريحة عريضة من نقادنا بها يمى باشعرية النص' قد أوفعهم في العديد من 
الأوهام النقدية وساقهم إلى حالات من الخلط لعل من أبرز مظاهرها صدورهم 
0 التحليل عن علمية متوهمة؛ واعتمادهم في المقاربات على مبادئ ومعابير غريبة 
عن الدائرة الأدبية؛ واعتبارهم الجالية بعدًا مرادقًا للهيكلية أو التشريحية الحافة؛ 
وتجارزهم؛ تبعًا لذلك. مفاهيم القيمة الجمالية» والذوق الشخصي. والمكون 
الفني. رما من شك أن في كتاب «الصورة في الرواية الفرنية الحديثة؛ لأولان 
الثيء الكثير من تلك القيم التي أهدرها نقدنا الروائي في أثناء هائه وراء مراب 
علمية الأدب. 


نف بم 


9 
وإذا كان مننظرًا من كتاب أولمان أن يحقق مثل تلك المقاصدء فإنه من الموئل 
كذلك أن تكون هذه الترحمة العرية متدرجة في سياق استراتيجية ثقافية أدية 
تعرف كيف تُترجم وتُمسن اختيار مترجماتها. ولعله من نافلة القول ترك مسأئة 
التقييم العلمي هذه الترجمة للباحئين المتخصصين والمتضلعين في اللقتين العربية 
والانجليزية. ومع ذلك يبقى من حقي الاعتراف بدقة اختيار هذا الكتاب للترجة 
نظرًا إلى الفراغ الهائل الذي يعاني منه نقدنا فيها يخص بلاغة الثر عامة وبلاغة 
الصور السردية بصفة خاصة. وأعتقد أنه قد آن الأوان» ونحن نشرف عل نباية 
القرن العشرين؛ لكى نعيد النظر في العديد من مقاصدنا النقدية؛ وطرائق تعاملنا 
مع النصوص» وأساليب مقاربتها وتحليلها. وربها كانت الدعوة إلى الاحتفاء بالثر 
التخبيلٍ في خصوصياته التكوينية وسمهاته الفنية الدقيقة واقعة في صميم تلك 

المقاصد. 
محمد أئقار 
جامعة عبد المالك السعدي 


سم 


تعرف التقد العربي المعاصر المنهج الأسلوي في نقد الرواية من خلال نفل 
بعض أعمال ميخائيل ياختين إلى العرية. وإذا كنا لا نرتاب في القيمة العلمية 
لأسلوبية الرواية على نحو ما صاغها هنا الناقد الروسي الفذ وقيها يمكن لتقادنا 
الانتفاع بها في تعميق تصوراتهم وصياغة أسئلتهم, فإننا من جهة أخرى ترى أن 
اليل نحو تشكيل حاضرنا النقدي ينبغي أن براعي التنوع والاختلاق اللذين 
اتسم بهم المشهد النقدي القربي. وهكذا يبدو لنا أن أسلويبة الرواية قد شارك في 
تشيدها بالإضافة إلى باخنين نقاد وأسلوبيون كانت لهم نظرتهم المختلقة. التي 
وإن لم ترق إلى العمق والغنى اللذين تمتاز بها نظرية باخحتين الأملوبية؛ قإتها لا 
تعدم ما يمكن أن تقدمه للقارئ العري من أفكار تافعة. 

ومن بين هؤلاء كان ستيفن أولمان الذي ماهم بنصيب وافر في إنجاز 
دراسات حول أسلوب النثر الروائي؛ ليصبح أحد علياء أسلوبية الرواية! وهو 
يلتقي مع باختين في كونهما معًا قادمين من الحقل اللانيء وإن اختلف بعد ذلك 
انجاههها 

بعد سثيفن أومان أحد الفيلولرجيين الذين سعوا إلى دمج اللسانيات في 
المناهج الأدبيق وهو المنزع الذي طبع الأسلوبية المعاصرة برمتها. لكن الأمر 
اللافت في أسلربية أولمان هو طموحها إلى إخضاع اللسانيات لخصوصية التعبير 


ل الصورةلي الرولية 


الادبي معيًا نحو بلورة منهج يذعن لطبيعة الموضوع المدروس أكثر من إذعانه 
لقواعد العلم الذي يصار عنهء وهي المة الني طبعت معظم الاتجاهات 
الأسلربية ذات الوجهة اللسانية. رفد قاده هذا الطموح إلى إنجاز دراسات 
مقصّلة في الرواية الفرنية الحديثة. وهنا ينجلى الوجه الآخخر للاهمية التي تحظلى 
بها أملوبية أومان - في تقديرنا الخاص - فالتثر قلما كان الموضوع الأثير في 
تطيقات الأسلوبيين؟ وإذا اتفق لاحدهم أن يحلل نوعًا نثريًا فمن المستبعد أن ين 
تمليله عن وعي باختلاف أساليب الأجناس الأدبيةء هذا الوعي الذي كاد بختني 
من الاسلوبية المعاصرة التي عممت مقابيس الشعر على جميع الأنواع الأدبية التي 
طالنها تطبيقاتها. 

أما بالنبة إلى أولمان فقد أظهر وعيًا واضصًا بهذا الإشكال. نفي كتابه: 
«الأسلوب في الرواية الفرنسية؟ (لعندهلة طعمممع هذا هذ عابرا5) (1957) 
الذي تناول فيه الأوجه المختلفة لأسلوب النثر الفرني؛ يكشف عن طبيعة المعيار 
النقدي الجالي الذي ترنكز عليه تحليلاته الأسلوبية للجنس الروائي: 

«وقد تتجاوز الأسلوبية الأدبية دراسة كاتب أو عمل مفرد» فتعالج 
الخصائص المميزة لمجموعة من الكتاب وللحقبة معينة أو جنس أدبي ما. ويمكن 
اعتبار المقالات التي يحتري عليها هذا الكتاب [يعني به الكتاب المشار إليه سابقا] 
مساعمة في أسلوبية الجنس. وعلى الرغم من أنها قامت على دراسة روايات معينة» 


مقدمة لتر ين دا 


اه 

قإن العناية ستنصب أيمًا على ما يمكن الاصطلاح عليه بثوابت اللغة الروائية؛ 
تلك المشكلات والطاقات المحتملة الكامنة في الجنس نفسه» (ص 36-35). 

يدين منهج أونان لاتجاهين أسلويبين شائعين؛ عُني أحدهما بالقيم التعبيرية 
والتأثيرات الأسلوبية, والآخخر بدراسة اللغة الأدية والمعي نحو ربط الخصائص 
اللغوية بالمظاهر الأخرى للعمل الفني. أي أنه سعى إلى الجمع بين اتجاهين 
رييينء كانا يتحكان في الأسلوية المعاصرة: أسلوبية اللغة باعتبارها نقًا 
طبيعيًا وأسلوبية اللغة الأدبية. غير آن هذا الجمع سيفتق عند أولمان اتجاهًا آخر 
يمكن الاصطلاح عليه ب«أسلوبية الجنس الأدبي». 

لقد كان أولمان واعبًا بنغرات الأسلوبية ولأجل ذلك سارع إلى حسم إحدى 
أظهر معضلاتها المت ثلة في مفهوم «الياق». فإذا كان تحديد الموضوع ذا شأن كبير 
لأي بحث علمي. فإنه يكتي في الأسلوبية دلالة خاصة. إذ ينبني تحديد نمط 
السياق الذي يمثل قاعدة التحليل الأسلوي. 

هنا تتجل المعضلة التي امتدعت أولمان إلى أن يلتمس ا حلا فالذين اكتفرا 
بتحليل المقومات الأسلربية في نطاق الفقرات القصيرة هم عرضة للتضحية بدور 
البنية الكلية للعمل الذي يتوعب هله المقومات الجزثية» أما الذين آثروا النظر 
إلى البناء الكلي للعمل فهم عرضة لاقتلاع المقرم الأسلوبي من سياقه المباشر. 
وتخلص أودان إلى أن هذين المنهجين المشروعين غير كافيين في ذاتهماء وهنا يتقدم 
بمتهجه الذي يحاول أن شمر مفهوم السياق الكلى للعمل المدروس دون التخلي 
عن العناية بالموقع الذي تحدث فيه الظاهرة الأسلوبية المتعينة. والسياق الذي 
يففله أولمان هو الباق الذي شيّده الكاتب نفسه؛ إنه العمل الفني في كليته 
وخخير ما يمثل هذا المفهوم - في نظر أولمان - هو الجنس الروائي. 

على هذا النحو يضع أولمان الأسلوبية في أفق جديد: 

«تكتي العناصر اللغوية دلالة حية؛ وتصبح جزءًا من نظام أوسع؛ ويترتب 
على ذلك وجوب ارتباطها بالمظاهر الأخرى في الرواية وبالية في كليتها. إن 
العمل الفني عالم مستقل قائم بذاته يمتلك تنظيً متميزّاء ولأجل ذلك فإن مهمة 


سب العورة في الرواية 


له 
التحليل الأسلري تتمثل في تحديد وظيفة كل سمة أملوبية داخل هذا التنظيم 
وإظهار إلى أي مدى تقرّي التأثير العام للرواية) (نفسه. ص 38). 

هذا مبدأ عام قام عليه منهج أوللان في تحليل بلاغة الرواية» وهر يمثل وفق 
رأي الباحث المغربي محمد أنقار في كتابه #بناء الصورة في الرواية الاستعيارية». 
أحد الذين ساهموا في تطوير مفهوم الصورة في حقل الرد الروائي. ومع هذه 
الأهمية التي نحظى با أسلوبيته. إلا أنها لم ترقٌ إلى المستوى الذي حلم به ناقد أدبي 
ليس إيانه بالموضوعية في مجال تحليل الأدب أقوى من إيماته بإنسانية هذا الإبداع. 

وإذا كان أولمان ساهم في التخفيف من سلطان النموذج العلمي الذي سعت 
إليه الأسلوبية فإن باختين كان قد حم هذا الآمر وملحنا أسلوبية نابعة من 
صميم الإبداع الأدبي بل من جنس أدبي محدد. فلثن كان الكثير منا لا يجهل الآن 
جهود هذا الرجل العظيم. فقليل منا من يعرف جهود أولمان في تطوير أسلوية 
مقنعة إلى حد بعيد. ألم بدن أول خطوة صريحة لدراسة المورة في الرد 
الرواتي؟! 

تقدم هذه الترجمة للقارئ العربي معترفين بأن ما كان يعنينا ني كاب أولمان 
هو نصوره النقدي الأملوي؛ ولأجل ذلك بذلنا ما في وسعنا من جهد لكي نوفق 
في توصيل أفكاره بلغة عربية سائغة نجنبهاء ما أمكننا ذلك. ظواهر العُجمة الني 
قلما تنجو منها الكتابات المترجمة. وأما النصوص الأدبية المقبة من الروايات 
الفرنسية والتي احتفظ بها المؤلف ى] هي في الأصل دون أن يترجمهاء فقد شكلت 
بالنسة إلى ترجمتنا عبمًا ثقيلاً أشعرناء في أثناء إنجازنا للعملء أننا بصدد ترجمات 
أخرى؛ ذلك أن أصحاب هذه التصوص متنوعونء وما يقبه أولمان في سياق 
تحليلاته لا تصح ترجته إلا في ضوء الياق الذي استمد منه» وهو ما يعني 
فرورة الوقوف عل تلك الاعمال الررائية التي قام عليها الكتاب. 

وفي سبيل التخفيف من عبء العمل الذي فرضته طبيعة الكتاب عليناء لجأنا 
إلى الامتعانة يعض الروايات المترجمة إلى العربية. ولم تكن دائمًا هذ, الترحمات 
لترضي طموحناء ومع ذلك ققد أخذنا عنها ما أعاننا عل إنجاز عملناء مقتنعين 


مقدمة المثر عين لد 


م | 

ْ بآن ترجمة النصوص الأدبية الروائية هو عمل آخر ذو طبيعة مغايرة» ويستلزم 
استعدادًا خاضًا . وكان من الممكن أن نتخل عن إنجاز هذه الترجة لولا تماىر) 
إلى عذر القارئ الكريم. الذي لن يفوته إدراك أن التفاوت الأسلوري بي الحاصل في 
ترجمة هذا الكتاب إن يؤول إلى ما سبق أن أشرنا إليه من أننا كنا معنيين أسانًا 
بترجمة تصور أومان ونقل تحليلانه ولم يكن من السهل علينا نقل النصوص المحللة 
إلى العربية لما كانت تنطوي عليه من صور فنية ضاعفت من العبء الذي وضع 
علينا. 


وني ختام هذا التقديم نعبر عن ديننا الكبير للدكتور محمد أنقار الذي لفت 

نظرنا لقيمة هذا الكتابء كما نشكر الدكتور أوعلي حمال الذي تجشم عناء البحث 
عن الكتاب ني خزانات جامعة لندن. 

محمد مشيال 

رضوان العيادي 

تطوان 

20 


فصوراني الرواية 


مقدمة الكاتب 
28 ع د 


ع 


على الرغم من أن هذا الكتاب يستقل بنفسه كلية؛ فإنه يعد تكملة لكتاي 
«الأسلوب في الرواية الفرنسية» الصادر سنة 1957 بمنشورات جابعة كاميردج 
الذي تناولت نه الأوجه المختلفة لأملوب الثر الفرني. انطلاقًا من بعض 
الخصائص الخارجية للمعجم. هرورًا بالتركيب لنصل إلى الصورة»ء التي تقع ل 
قلب النق الأسلوبي. والدراسة الحاخرة تشرع من جديد في تناول مشكل 
الصورة. ولكن بعمق أكبر ويجال أوسع. 

لقد نبنى الكتاب السالف الذكر منهبجًا يقوم على الاقتناع بأن الصور 
وعناصر أسلوبية أخرى ينبغي أن تقدر في المياق الكل لمرواية حتى ينم تثبيت 
وظيفتها في البنية الكلية للعمل وتأثيره. والكتاب الحاضرء حتى وإن استخدم 
المنهج نفه فإنه يطمح إلى أبعد من ذلك. لقد تناولت كل رواية باعتبارها عانًا 
أملويًا في ذانه. ولكن هناك محاولة لرسم تطور الصورة من خلال الأعبال 
الردية لكل كاتب؟» مع استثاء واحد في الفصل الخاص عن بروست إ5ناه: 
حيث اقتضت ككافة النسيج الاستعاري وتعقيده لديه؛ أن يرتبط البحث. لأسباب 
عملية برواية مفردة. وآمل» مع ذلك. أن أدرس في كناب مقبل؛ على الأقل؛ أهم 
استعارات بروست؛ أي تلك المجموعة المرتبطة بمشكل الزمن. 


ب الصووال الوواية 


تعى الأسلوبية المعاصرة إلى دمج اللانيات في المناهج الأدبية. وهي 
إمكانية تجد أنجع تحققها في الصورة. وهناك أكثر من سبب حقيقي يبين سهولة 
انقياد الصورة» من بين عناصر الأسلوب الأخرى. لهذا الضرب من المعالجة. 

أولاً - هناك عنصر الاخختيار الذي يعد أساس الدرامات الأسلوبية. وإذا 
كان في حقل المعجم وانحو لا يد الكاتب إلا عددًا محدردًا من الإمكانيات 
للتعبير عن الفكرة الواحدة» فإن الاختيار في حقل الصورة يكون عمليًا غير 
محدود وبالتالي أكثر إيحاءً؛ إذ يجوز مقارنة شخص أو شيء أو تجربة بي شيء آخر 
حتى وإن بعدت المشاية بنهها. 

ثانيًا - يحدث في الغالب أن يعتمد كاتب ما على التشبيهات والاستعارات 
لتشكيل الموضوعات الرئيسية لروايته بأقصى ما يمكن من الدقة والتئاسك 
والقدرة التعبيرية. ونتيجة لذلك فإن الصورة تفضي بالنافد مباشرة إلى جوهر 
العمل المني» ويمكن للاستعارات الملتفة حول هذه الموضوعات المركزية أن 
تتطور إلى رموز كبرى. 

ثالعًا - تعد الصور أنجع الوسائل الأسلوبية في رسم الشخوص الإنساتية؟ 
إنها علامة تدل على السمهات المميزة للشخديات التي تستعملها. وتظهر أهمية هده 


مقدسة الكائب ‏ - 


ا" غير الماثرة؛ عل وجه الخصوص في الروايات التي يحكيها راو؟ رهر 
الصنف الذي نحتمي إلبه معظم الاعمال المنافشة في هذه الدراسة. 
يتغيا هذا الكتاب؛ على نحو سالفه: ردم الهوة بين اللانيات والنقد الأدي, 
ولن أذعب بعيدًا مع السيد مارئين تورنيل 1[#دعنا1 صتائة١‏ في دعوته إلى أن 
«دراسة الرواية الفرنسية هي في المفام الأول دراسة للتغيرات الحاصلة في اللغة 
الفرنسية ولاستعمال الروائين كواردهاء غير أنه صحيح بدون شك اعتبار 
أسلوب الرواية جزءًا مكملاً وحيويًا ذا أهمية لمادتها. إن تقنبة السرد لدى كاتب 
ماء وطريقة تعامله الخلاقة والمحنكة مع اللغة تعدان عنصرًا جرهريا في امنعة 
الرواية» صولاعف5 إن قرو 38:6 وهر الأمر الذي كتب بشأنه برسي لوبوك 
عاعمططننا نؤمرء2 منذ قرابة أربعين سنة من قبل: الاشيء يبدو مفيدًا قرله بصدد 
رواية حتى نمسك بقضية صنعتها وتكشف عنها لغرض ماأ.. ويبدو من العبث 
ترقع أن الخطاب حول الروائيين سيتضمن شيئًا جديدًا إلى أن ننظر إلى كتبهم على 
نحو واضح وواقعي ودقيق'. 
أنا مدين بشكل كبير لجامعة ليدز ويصفة خاصة لنائب رئيس الجامعة شارلز 
موريس لمساهمته الكريمة ني تكاليف النشرء كما أنا مدين للبروفسور ل.س. 
هارمر لاهتمامه وتشجيعه الودي. وأتقدم بالشكر أيضًا إلى الباحثين الأتبة 
أسهاؤهم لمعلوماتهم أو نصائحهم القيمة: الذكتور ف. بين والبروفسور جيرمين 
بري والبروفورج.ت. كلابشون والدكتور كروكشانك والدكتورج. 
هينموورث والدكتورأ. نوش والسيد ب.س. بيج والسيد فرانيس هب 
سكارف. 
ستيفن أونان 
ليدز 


ست عور ري ست ب ع ا تت 


لقا 


«إن التعبير الصادق عن الشخصية الجديدة يتطلب شكلاً جديدًا. والجملة 
الخاصة بالنسية إلينا ينبغي أن تظل أيضًا بشكل خاص عصية على الربط مثل 
قوس أويسر»"*''. تمثل هذه الكلمات علامة على الاهتيام الطويل سيد 0196 
بالأمور اللغوية. لقد كان له ولع بالقضايا النحوية وكان يعتير أن من الواجب 
عليه الدفاع عن صفاء اللغة. لفد كتب يقول: «تبدو لي قضايا اللغة ذات أهمية 
بالغقء والح على أن ينشغل بها المثقفون... إننا لا نريد الموت تاركين خلفنا لغة 
أصايا الفاد المفرط:””'. وتزخر يوميته وكتاباته الأخرى بملاحظات مرهفة 
حول نقط دقيقة في المعجم والنحوء بل إنه ذهب إلى استنباط صيغة صريحة جدًا 
لتلك العقبة الخالدة في التركيب الفرني» أي امتعال الصيغة الشرطية 
النافصة”. لقد كانت أعمال نيروب وبرونو حول تاريخ اللغة الفرنسية على 
رفوف مكتيته”*. ومما يعبر عن اهتيامه بهذه الأشباء أنه ارتجل مرة حوارًا بين 


,169 .مزل 1947 ) خاووط كع ممم عتمملا رلا 

7 جم .(943! ) عتمتكدها - مملعبلا ,كوعءأف مومهم سصتصمنم 2١‏ 

موسج مها لاعمعم 116 ,؟عوممل .)نا اء :76 .م .(1942) كتموظ ,وملعم (3) 
283 .مم .(1954) عملوها نرمل10 

6]) 240 وم للم ,(1905 معطمعدما؟ 22 قمه 8) ١811.‏ .مم ,(889-1934]) ,اممسطط (4ا 
.( 1918 ركاعلاننء؟) 662 مممز907١‏ طاعموكة 


الصورة في الرواية 


راسين والنحوي بوهور ”'' وباعتباره شابًا في الثانية وعشرين من العمر فقد كان 
يعبث بغكرة دراسة فلفة اللغة عند كل من موليير 8001166 ورينان صقدء2 "2 
وأزيد من نصف قرن من الزمن فيها بعد يختار اللغة الفرنية موضوعًا لبرنامج 
إذاعي في ب.ب.س . .8.8.0 البرنامج الثالث الذي تحدث فيه بإعجاب عن 
دراسة معاصرة للبروفور أور حول الطبيعة المجردة للفرنسية التي تعارض 
الخاصية الملموسة البالغة للانجليزية". 

لقد انكس اتشغال جيد المتمر باللغة أيضًا على ملاحظاته العديدة حول 
أسلوبه الخاص. وبمطابقة بعض هذه الفقرات يمكن أن تكون صورة مفصلة عن 
تطور نظريته وممارسئه على حدٍ سواء. في عمله الأول «دفاتر أندريه وولتر» دعا 
بجرأة: «عندما يقاومنا التركيب فإن الأمر يستوجب إذلاله وإطلاق جموحه لان 


.662 .مم ,.لت15 (1) 

.(1892 اتقنامةة [) 28 .م .نم1 (2) 

.2م ,(1956) عمقدما ,نرومامطيدم كعم لأ٠مء7‏ 4 بعتمسدمممم لعل عط سمط (3) 
عاعنانة 0555 عمدكةأمج2 ما كز عممعئعاع, 11 .199-204 
-46 .مم ,(1947) 1 .وب كع اهبرد بأعدعء. , 'ممكمقم مم0 ىح - طعمعءظط قمة لاختاومط" 
لاله #اعفاوجظا ما كلصيامى ره وعطل! .عاممط ولط هأ معامتءمع مععطة كقط ناتاه ,1ك 
562 .جم .(1953) 10و01 ,طعد 2 


الفصل الأول: تطور الصورة عند جبد 


52 الجبن إخضاع الفكرة له؟ (ص 140). إن التقديم الذي كتبه لطبعة 0 من 
هذا الكتاب, فيها بعد بأربعين سنة تقريبك بين التغير الجذري لآرائه في النحر 
خلال هذه الفترة الفاصلة: 

«كنت أسعى إلى تطويع اللغة ول أكن قد فهمث بعد كم 
تتعلم أكثر عندما نخضع ها...'. 
وأفكاره عن المعجم تغيرت هي الأخرى بشكل أعمق مع نضج فنه. ففي 
سيرته «لو أن الحبة لا تموت» كتب عن تجاربه المبكرة ما يلي: 
«كنت أوثر وفحذٍ الألفاظ التي تيح للخيال رخصة كاملة 
مثل: فالقلها ,عاطتعتهها ... «أمععه! إن هذا النوع م 
الألفاظ الذي يوجد بوفرة في اللغة الألمانية يمنحها في نظري 
طابمًا شعريًا خاصًا. ولم آفهم إلا فيا بعد بمدة طويلة أن 
الطابع الخاص للغة الفرنسية هو اتجاهها نحو الدقة»!"". 
وف أواخر حياته أوجز مثله الأسلوب الأعل في صيغة مختصرة ولكنها 
شاملة: 
«استخدام الألفاظ الأكثر تعبيرّاء موفعها في الجملة وهينتها 
وعددها وإيفاعها وتناغمهاء نعم كل هذا يرئبط ب'الكتاية 
البيدة» (ولا قيمة لشيء مالم يكن طبيعيًا)» '. 
ويمكن تقدير الأهمية التي أولاها لأملوبه الخاص بالوقوف على مدخل 
مبكر في اليومية التي هاجم فيها بعض النقاد البلداء الذين لم يستطيعوا فهم كيف 
أن الشتخص نفسه تمكن من كتابة #اللا أخلاقي والباب الضيق»: 
«يظل من العسر عليهم قبول أن هذه الكتب المختلفة قد 
ناكنت ولازالت نتاكن في ذهني... وليس سهلاً رسم 


.26 مزلت 1928) معدظ (1) 
.36 .م ,رقع 1949 ) ونمو ,+اتصومسه 'ل عع |انسع» (2) 


الصورة في الروابة 


مسار لفكري فلن يتكشف منحناء إلا في أسلوب وسيظل | | 
دونه أكثر من واحدة!"". 
إن دارمي أسلوب الفرنية المعاصرة لم يرقوا بعد إلى التحدي القائم في هذه 
الكلمات. لقد تم الكشف'*) عن بعض مظاهر المعجم والتركيب عند جيد؛ ولكن 
لا نوجد حتى الآن مونوغرافيا مثالية عن أسلوبه بصورة عامة. والخاصية 
الوحيدة للغة التي أثارت بعض الانتباه هي استخدامه للصور0©, وليس في الأمر 
ما يبعث على المفاجأة إطلاقًا بها أن الصور لا تيدو في الوهلة الأولى بارزة على نحو 
خاص في أسلوبه؛ وهو نفسه قلل من أهميتها في عدد من التقريرات. لقد أعلن 
أكثر من مرة وبشكل واضح بأنه يخالف كل أشكال البلاغة والزخرفة في 
الأسلرب: 
«لقد ألغيت في النهاية من أسلوي التشدق والتكهن وكل ما 
يؤذي حركة الفكر. كل زخرف وزيادة... إلى درجة النيان 
الكامل لكل ادعاء شخصي»". 
لفد أشار أيضًا إلى المبالغة الشديدة في استخدام الاستعارة. وكان بضيق ذرعًا 
بالكتاب الذين يسهرون بشكل دائم بحدًا عن تشابه متمحّل. لقد كتب في يومينه 
من 1926: 
#لا يرجد عدو للفكر أسوأ من شيطان التهةثل... هل يوجد 
ما هو أكثر إزعاجًا من هوس بعفى الأدباء الذين لا يمكن 
أن يروا شينًا دون أن يسارعوا إلى التفكير في ثيء 


عر 19و00 


.(1909 تعطامت 0 تعطمرعامع5) .2751 .مم ,لمجهول )١١(‏ 

ما منشعهدء8 .ان :(1939) دتمط عمارعة *ل عره'ا ع مهأ #رقدف ,خلوعه .6 عمد (2) 
.(1953) لنه]ءا0 ,عمسم فق اكناوع2 عل عدتيعةاننا عومرم 

.25765 .مم )١93|(,‏ مضوط ,عهزي معقد4 ,تعفومجع! عتمومظ .6 9 ,مير 

فعلة .ا :66-73 .مم ,.كفع.مه ,عتابراط هأ كاتهدعم عاتاتعصعد عحرمو ,معدم ,عم (3) 
.0م ,ااع.مه ,كلمع 

53 .0(-60 1931) كقية8 عع 0 (4) 

.(926! لقناعتاه 20) 822 .م ./صدنم/ (5) 


النصل الأول: تطور الصورا عند جيد 


- لقد سبق له أن عبر عن أفكار مائلة بمسحة أكثر ذائية» خمس عشرة سنة مي 
قبل: 
«لا أجد أبة متعة في الاستعارات» فقد أدى بي نفوري من 
الصنعة إلى أن منعتها عن نقبي. لقد سعيت في "دفاتر أندريه 
وولتر» إلى أسلرب يتوق إلى جمال أكثر سرية وجوهرية. لقد 
قال لي هريديا الفاضل الذي عرضت عليه كتابي الأول يأن 
«اللغة فقيرة بعض النيء؟ فقد اندهش ألا يجد ولو صورة 
واحدة. لقد أردت أن تكون هذه اللغة أكثر فقرّا وصرامة 
ونقاءً معتيرًا أن الزخرف لا علة لرجوده إلا من أجل إخفاء 
نقص ما وأن الفكرة التي يعوزها الجمال هي وحدها التي 
يحق ا أن تخشى العراء الكامل»”"2 
وفي فقرة متآخرة من اليومية, أكد مرنفه ثانة بألفاظ قرية: 
«في يوم ما انبمني .81.0 بالتأنق في ترتيب جملي؛ فلا محال 
للاخطاء. إني لا أحب إلا ماهو صارم وعار. عندما شرعت 
في كتابة «قوت الارض» كنت أدرك أن موضوع كتابي نفسه 
كان يقنضي إلغاء كل استعارة. لا وجود لأية حركة لجملة 
من جملي لا نستجيب لرغبة من رغبات فكري. وهي في 
الغالب ما تكون رغبة الغرتيب. إن فصاحة الكاتب ينبني 
أن نكون فصاحة الرورح نفسهاء فصاحة الفكر! والأناقة 
الزائدة تنقل عبشي وهكذا كل شعر معاد 
هذه التقريرات قطعية» ومع ذلك فإن المرء يحار فيها إذا كان موقف جيد من 
امشكل متها بشكل تامء فهناك إشارات بأنه؛ حتى في مرحلة نضجهء كان مدركا 
لقيمة الصور باعتبارها أداة التحليل والتواصل. وقد يبحث أحيانًا عن ائل 


911 -خاعالانعة1) .347 يم ,أعصييها ذا 


19211 .كاعاللبه*]) ,7170 .مم رايتطا 2 
سب الصورة في الوواية 


ملائمء أر قد يرفره الاستخدافه لاحقا. إن #صحيفة مزيفو النقود»ه التي قام | 


بتدوينها عندما كان يعمل في أكثر رواياته طموحًاء كائفة في هذا الباب. وتتمثل 
إحدى المشكلات المركزية في هذا الكتاب في عملية الخلق الفني. ني موضع قا 
فورنت هذه العملية بكئلة هامدة أخضعت للحركة؛ بعد ذلك يوبخ الكاتب 
نفه: «هذه المقارئة ليست جيدة. إنتي أفضل صورة آلة المخض»؛ ومضى بشبه 
تبلور العمل الفني بنمو عملية المخض"'. وني مكان آخره يضيف في يوميته - 
وفد عثر على نشيه آخر للعملية نقسها - إغا المغامرة في المياه المجهولة' «يبعي 
استعمال هذه الصورة. في الكتاب نفسه؛ (ص 92). وقد تكررت بالفعل في 
.روية نقريبًا بالشكل نفسه (ص 447) وليست هذه الصورة الوحيدة التي 
انتقلت من اليومية إلى العمل المكتمل. 
إنه دال أيضًا معرفة أن صحيفة جيد, التي سجلت آفكاره وتجاربه بأقل عناية 

أسلوبية. مفعمة بالصور من كل الأنواع. وقد تم صياغة بعض أحكامه الأدبية 
بإحكام وإيجاز. ولثأخذ على سبيل المثال تعليقاته على صحيفة «جول رونار»: 

«إنها ليست نهرًا بل مقطرة... الجملة تحتق الفكرة. إنها تضع 

العلامة المناسبة ولكن دائيا بالنقر... إن حديقة جول رونار 


في حاجة إلى السقي»!*. 
هناك أيضًا صور أكمل تطورًا مثل الصورة التالية المكتوبة في أثناء الأزمة 
الروحية الكبيرة التي مر بها في 1916: 


#من أين جاء هذا التقلص الغريب لت الذي كان فكري 
عرضة له في الغالب والذي تركه مزدحمًا بالعُليق الميت. إن 
قليلاً من الع ويتغطى من جديد هذا الخشب اليايبس 


قططععا .() عمد حملا علاءطتوعة ئأ0106 08 500 .رمن ,لله 1927) وتدط رلا 
.959 ) رضوط -وحعوعي 

مسد 3 .6) 813-21 .وم .ععلان) تعايمك باتع لاله عاك لعل عند تعورس ءاهنا رذا 
ر926| أذسسث 15 


القصل الأول: تطور الصورة عند جيد ل 


| | 1 خيف بالورق والورد... ولكته يابس وتخيف. ننذره للثار 


2 31 


لتشذ يمه . 
ميظهر. من بعد إنه كيفيا كانت مبادى جيد الجبالية» فإن له امترا 
بالتهائلات» ويعبر عن نفسه استعاريًا على نحو طبيعي تمامًا. ويمكن للمرء | 
يرئاب أيضًا فيا إذا كانت تقريراته حول الموضوع في حاجة إلى أن تؤخذ عل 
سبيل حرفي. إن حالة «فوت الأرض :0 قصيدته النثرية العظيمة عن ملنان ) 
الأرض مشهررة بشكل خاص. وبعد تقريره الجلي بأن الطبيعة المجردة (الحقيقية) 
لموضوعه جعلت من الضروري تنب جميع الاستعارات» فإنه مدهش إلى حدٍ ما 
أن نجد الكتاب مليثًا بالامتعارات الحية واللافتة للنظر. إن انتقاء صغيرًا يعيلي 
فكرة عن الطابع الاستعاري القري للأسلوب. ومن الطبيعي قِ عمل يشر 
بعقيدة المتعة المطلقة أن تكون أغلب الصور ذات خاصية ملموب: ومحرسة: 
#روائح تحوم قوية حتى إنها تحل محل الطعام فملنا كما لو 
أنها مشرويات روحية؟ (ص 161). 
«هناك مَن يبلك شفاهًا أكثر حرارة من صغار العصافير» 
رص 140). 
هناك أيضًا نياذج أكثر تعقيدًا مثل الصور التالية التي يصور فيها النور ثل 
مائل: 


"كان الهواء يلمع بنور مشعشع كما لو أن لون زرقة السهاء 
أصبح سائلاً ومطرًا. حقًا لفد كانت هناك موجات 
واضطرابات الضوء؛ وعلى الزيد شرارات مثل القطرات؟؛ 
حقًا إنه ليبدو في هذا الممر الكبير كأن ضوءً! يسيل والرغوة 
الذهية ظلت على حافة الأغصان بين جريان الأشعة» (ص 
5). 


.(1916 اتعجة 18) 4ؤك .م .لاطا (1 
.(ك 1995) متجدط 12 
ل الصورةفي لرولية لكك وك كك اك اا ا 


ويمكن الصور أن تظهر في سلاسل كاملة: 5 


#ملذات الجسد, ناعمة مثل الربيع 
فاتنة مثل ورود الأسيجة 
تذبل أو تحصد أسرع من قصة المروج 
ومن العراوة المحزنة التي تنساقط أوراقها كلما لمسسناها» ((ص 
06 
والظواهر المجردة تم تصويرها أيضًا بألفاظ ممسرسة وفيزيقية: 
«كانت روحي نَزْلاً مفتوحًا على ملعقى الطرق» فقد كان 
متاححا لكل مَن يرغب في الدخول؛ (صص 73). 
#ترتبط بنا أفعالنا مثل ارتباط الوميض بالفوسفور. ها إنها 
تفيا ولكتها تصنع يجدناء (ص 04 
وني بعض الحالات بأخذ التهائل شكل تقرير صريح: 
«ودماغي يقارن بالزوابع والسحب المزدحة الثقيلة؛ (ص 
27). 
«وصورة الحياة؛ آ١!‏ ناثانييل؛ بالنبة إلي» ثمرة مفعمة 
بالطعم على شفاه كلها رغبة؛ (ص 175). 
يتضح من هذه النياذج القليلة أن الصور مكون أسامي للأسلوب الغريب 
في #القرت:؛ وعل الرغم من أن الكاتب ويخ نفسه في بداية الكتاب: «ولكن لماذا 
التشبيهات في مادة رصينة جدًا؟» (ص 20). فإنه واصل طوال ذلك المحة 
نفها ولم يقدر على صنع غير ذلك. لقد قيل ما فيه الكفاية لإظهار بأنه على الرغم 
من إنكاراته المخكررة» فإن صوره تستحق همزيدا من الكثف الدقيق. إن لنا هنا 
عتاصر تنافض جيد النموذجي: الصراع بين نزعته الطبيعية والكبت المفروض من 
الجانب الصارم لشخصيته. هذا التوئر منح صوره أهمية خاصة فوق مميزاما 


الفعل الأول: تطور انصورة مند جيد ل 


5 : إن هذا يعني بأن عليها أن تغلب على مقاومة رقابة داخلية عنيدة أو 
تتجنب بقظتها. وهناك أيضًا تعفيد إضافي. فأغلب روابات جيد تمت روايتها عل 
نحو غير مباشر أي عبر وسيط هو الراوي. ٠‏ لقد كنبت بأساليب متنوعة. كل منها 
يصور شخصية مختلفة. هذه التعددية في الأساليب انعكت على طبيعة الصور, 
ا ا ا 1 ا 
تُعنى الدرامة الحالية لروايات جيد بالصورة فقط . ومع ذلك فإنه ليس من 
الهل دائًا تحديد أي أعماله يت ينبغي أن تعتبر روايات بالمعنى الدتيق للمصطلح. 
لقد اعتبر بنفسه ١مزيفر‏ 0 روايته الأول والوحيدة. وأعياله مجان 
الأساسية الأخرى صنفها إما باعتبارها محكيات 00115 منطرقة بواسطة رار أو 
سوتى «50]16. ولكن هذه التدقيقات لم تؤخط دائا ماخذ الجد. وعل العموم فقد 
تم الاتفاق حول كون «اللا أخلاتي» (1902) هي أول رواية حقيقية لجيد. ومم 
ذلك فباللسبة إلى دارس أسلوب جيد لت هذه هي البداية الخامبة با أب 
ستقصي السنوات العشر الأولى من نشاطهء “التي كانت ذات أعمية حية بالسبة إلى 
تطور لغته. هذا الغرض أقحمت ثلاثة أعمال أماسية من الحقبة المكرة. حتى 
يغطي البحث أكثر من نصف قرن. من «أندريه وولتر؟ (1811) إلى *تيزيده 
(1946). 


1 -الرحلسة المبسكرة 


دفاتر أنشريه وولتر: 

تمثل «أندريه وولئرة''' أول محاولة نموذجية سواء عل صعيد المحتوى أو 
الشكل. لقد كان ها ومضات ذات مقدرة عالمية. إلا أن الكانب لم يكن فد سيطر 
بعد على مبادئ صنعته. وعلى نحو ما أقر جيد نفه في المقدمة سنة 1930: 
اعذري أنه في زمن «أندريه وولتر» لم أكن أبلخ العشرين من عمري. وفي هذه 


ما .زداعط .ل قانتعلاءقم مأ عد كمومه لإارمع 5م0104 م0 رزلع 1952) وليوط (1) 
.1956-1) عوط ..كام؟ 2 .عزن لوف ل موكع مل 


لس االصررةني الرولية 


5 
السن ل أكن أعرف الكتابة. ولكوني شعرت بأني أملك أشياء جديدة لقوهاء هو 
بالضبط ما جعلني أتحسس الطريق». 
إلى جانب الألوان اللامعة التي آلفها كانب 8665م7:0, نقد كان على 
التدئقات الغنائية الأندريه وولتر» أن نظهر عديمة الشكل وفقيرة. وهذا لا يعني 
أن عدد الصور قليل؛ فهي تتجاوز فعليًا المائق وهو مجموع هائل في مثل هذا 
الكتاب القصير. ولكن نبرتها شاحبة؛ ونواحيها مبهمة. حتى أن أغليها يخفق لي 
أن يمسك بانتباء القارئ. 
هناك عدد من الصور نزخرف الموضوع المركزي للكتاب: تصور أندريه 
وولتر المثالي للحب والعفة. وإيمانه بالتعاطف والمشاركة الروحية. إنه يحب ابنة 
عمه إمانويل ولكنه يتخل عنها خضوعًا لأمية أمه وهي على فرائى الموت. 
تزوجت إمانويل برجل آخرء غير أنها سرعان ما ماتت بعد ذلك بقليل. وبعد 
موتهاء دفع الصراع بين الجمد والروح أندريه إلى الجنون شينًا فشينًا. إن كثيرًا من 
الصور يفيد التعبير وتأكيد إيانه بطهارة الحب. وقد امسثمر فيها التوازي العريق 
بون الطائر والروح الإنسانية» بشكل تام: 
٠وني‏ كل ليلة تطبر روحي إليك. أنت التي تحبك روحي. 
حطت روحي فوق شفتيك مثل طائر خفيفه وبارتعائة 
ودبعة. أخذت شفتاك تبسهان» (ص 70). 
«امتزجت روحاناء مثل شعلتين؛ ثم امتدنا يعمق في القضاء 
الذي يتناغم مع ارتجاف أجنحتهما» (ص 31). 
وفي محاولة لتطوير التهائل, يتعثر الكاتب غير المحنك ني صورة متناقضة: 
«والريش يطير مع ريح الروح؛ يأجنحتها الكبيرة الممزقة 
والمتاتطة: إنا الاغاني والريش الطائر والدم والدموع 
المرشوشة - الريش الشجي» (ص 238). 
وأحياثًا يتم تحليل الذهن برامطة ألفاظ شبه علمية: 


الفصل الأول: نطوو الصررة عند جيد د 


لله 
«للارراح نفها قوانين الصدى. إن ارتعاشة عطائر الأمو 


الواحد سرعان ما تحيط يجميع طيور هذا التوع القادر على 
الانسجام التام. تحركها ارتجاجات التناغم البارع؛ إنها في 
توافق متمر - ربها ريافي إلى حد بعيد - كل واحدة ترجم 
عونًا متمرًاد لآن لكل واحدة نفياتا التوائقية؛ (ص 
04 
في الفقرات الأخيرة المقتبق تم تمثيل الذهن بظاهرة طببعية. ولكن بإمكان 

هده العملية أن تسير في اتهاه معاكس. وعلى سبيل المثال فقد تم أنسة الورودي 

بعض المرر الغنائية الرفيعة: 
«الوردة. شعر البات الأكثر مسموًا... تنسط الأوراق 
المزركثة تحت البيوت المسطحة مثل مرير فاخر لعشق لا 
شعوري»(ص 37). 
«نوار الزهور المأملة؛ التي ارتوت أخيرّاء تنشر بالأريج 
أحلامها المتشية في اتجاه النجوم البعيدةة (ص 71). 

وأحيانًا تقنحم الذكريات التوراتية أو الأدبية صررة ما: 

«أموأ عذاب هو عذاب روحين لا تستطيعان التقارب. لقد 
أخطني بسور حتى لا أخرج؛ (جيريمي) تحاذيان هذا 
الور الذي يبقي عل ترازحها ثم تصطدمان به فيحدث بم 
رضوضًا؟(ص 61-60). 
«كان يدو لي اللحن مثل بباتريس #عذتاه86 غائمة. «مآر 
مدن" "ل © هرم50 مفمع11اي مثل سيدة منتفاق طاهرة 
بفستان يرفل في لمعان الباقوت الازرق والثتايا السمارية 
اللرن العميقة والوميضض الشاحب والأشكال الموسينية 
البطيعة؛ (ص 43-ه4). 


اس الصورةفي الرولية 


ب 
يقدم المثال الأخير موضوعا آخر من الموضوعات البارزة للصررة في «اندريه 
وولتره: الرؤى المتزامنة وأحلام اليقظة الني تحدثها الموسيقى لنؤثر ني العديد من 
الأحاسيس المختلفة: 

ال يكن صوتها أكثر من نفس إناء هش من العواطف... 

على النغيات الخافتة والزائدة الحدة... ترتعش وتر تيف مثا 

شيء محطم' (ص 73). 

«عندما انفرطت درر الماء المبجس. تساقطت اللغيات من 

فوق. هي تمهاء ولكنها تؤثر بشكل عتلف. بن تغير 

اللحن؛ (ص 73). 

ومع الاقتراب من الجنون. وصل فرط حابة أندريه وولثر إلى درجة 
افلومة تقريًا: «إن حوامي الحادة تفزعني تقريبًا بارتجاجاتها المفارقة: تدغدغني 
الألوان ونجرحني مثلم يحدث عند الملامة» (ص 164). 
ولقد مهد لقرب حدوث الأزمة بواسطة مجموعة من الصور المهتاجة: 

«أسى سسب بالفكرة نترل على تك نفثات :ملاعل البتائل التي يمبلها الريحء 
ونهز وأسي بقوة؛ حتى استول عل الخوف إلى درجة ظننت أنني أصبحت مجنونًا» 
(ص 166). ومع تطور المرض. أصبحت الملوسات أكثر عنما واكتبت الصور 
كثافة رهيية: 

«تتأرجح الافكار مثل جر سفيتة في حالة اهتزاز - إنها 

تتقلب في مقطات مذهلة. ثم ترفعها من جديد وثئبات. 

طويلة. ورؤية... أرجوحة تذهب ونجيء - وعند كل قفزة 

فجاتبة؛ انطباع شيء ينفك داخخل الرأس؟ (ص 171-170). 

«مثل| عير نافذة مشرعة تفر العليور المحبوسة - فجأة لم أدرٍ 

أي حاجز تحط فقد رأيت الأقكار التائهة تطير؛ إغا تبدو 

مثل رؤى تمر واضحة قوق فعر أسود... ثم تراكمت 
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اه 
صاخبة؛ أشلاء من الحياة تضاء فجأة - ثم تثب إلى 


الظلام...؟ (ص 173-172). 
ومع اقتراب موته اتتابته الكوابيس؛ وظهرت له إمانويل؛ غير أنها اختزن 
بمجرد أن لمسها. وقد قدمت هذه الرؤى بواسطة سلسلة من الصور المرعية زٍ 
بساطتها الصارخة: «لقد اتخذت نظرتها في تلك الليلة ثبانًا ثاقبًا عانيت منه كيال 
أني بإزاء شفرة... كان جسدها كله ملينًا بالرمل؟ لقد فرغت مثل كيس... تمن 
الفستان لم يكن شيء. كان هناك مواد مثل ثقب. لقد أمسككت بيدها الاثش, 
أسفل فستانها ثم ألقت به فوق وجهها. لقد القلبت مثل كيس» (ص 178- 
09 
بعد هذه الكوابيس بأيام قليلة؛ سقط أندريه وولتر مريضًا بحمى الرأس. 
ليموت ثلاثة أسابيع بعد ذلك. 
وهناك. زيادة على ذلك؛. موضوع آخر بهذا الكتاب سيج عنه عدد مز 
الصور المختلفة في نبرتها. فأندريه وولتر هو نقسه كاتب بصدد تأليف ررايد 
ويحتفظ بمدونة خاصة بمو الكتاب وبأفكاره عنه. لدينا هناء ولأول مرةء وضع 
سحكرر كثيرًا في أعمال جيد المتأخرة وستكون دائًا منتجة للصور: كتاب حول 
رجل يؤلف كتايًا. وستتخذ في «أندريه وولتر» الشكل الفظ لسياق بين الكاب 
الشاب وبطله آلان. حول من يجن قبل الآخره وفي الوقت نفه فإن أفكار أندريه 
حول مشكلات صنعته تكتسي استعارات بدو مفارقة للغة تدفقاته الغنائ 
وتجاربه المتراسلة ورؤاه المهلومة. إنه يصور تركيب روايته مثل بيه هندسة 
صيغت بالأناقة البالغة البساطة لفلفة سبينوزا. ومع ذلك تفسح المجال الكامل 
للشعر: 
«أريد الشكل الأكثر غنائية واختلاجًا. يفيض به الشعر على 
الرغم من الخطوط الصارمة جدًَاء (ص 96). 
لقد كان أندريه وولتر يطالب - من أجل تجرببه لشكل سردي جديد -بأة 
لغوية جديدة؛ فقد أعلن متباهيًا: «جعلت لنفسي لغة تطاوعني» «بالفرنسية ؟ لاا 
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أريد الكتابة بالمرميقى؟ (ص 07). إنه قلق بشكل واضح من أجل تطوير تر كيب 
أكثر مرونة وأكثر تعبيرًا: «... عندما يعترض التركيب. يتبغي ترويضه...» (ص 
39 -140). 
في النثر الموسيقي الذي يسعى إليه تصبح القيم الصوتية ذات أهمية أولى حتى 
مع المجازفة بالتناول الفظ للاستعيالاات الصحيحة: 
وقم تم تحليل التأثرات الأونوماطوبية بواسطة ألفاظ مرئية. وفي تعليقه على 
الكلمات: 
«... وهادئ» وخطير: فها...» كتب أندريه وولتر: 
«بوامطة هذه الجتاسات الصوتية ابيضاء والوداء المحتاوبة 
ثلاث مرات تقريبًا وانطباع الخطى البطيئة التي رحلت فٍ 
غيبة دائمة» (ص [14). 
إن الكانب الشاب يملك حاسية بإزاء محر الأسياء. قفي فقرة تنذر 
ببروسته يتحدث عن أسماء عجيبة استبدت بخياله طوال سفره قي أوفيرن. 
أسماء الأماكن التي بإمكانه زيارتها ولكنه لم يفعل: أسماؤها التي كررتها مع نفي 
من أجل كابتي الأكثر مرارة: كذاعهة!1ه5 .72هااء1ة) ذا :لالكلااظ اسم 11060 
صرد. شهاليء زرقة الضباب... (ص 110). 
إن الاتطباع الذي حدث له من هذه التجارب كان قويًا عاودته ذكراها 
بالضيط قبل نباية الاهيار: #/إ]]نا/8 - اسم بائع المبردات. جرف ثلجي. سقطة 
زرقاء في الثلج» (ص 177). 
إن الصور التي أثارها الاسم تم تناونها في المركب الآتي؛ التلج والبرودة 
والصفاء. الذي ملا ذهنه في الرحلة النهاتية من مرضه. الثلج صافٍ.. كانت هي 
الكلمات الختامية في يوميته. 
ومن المقيد أن نسجل بأن الامتعارة لا تقوم إلا بدور ثانوي في نظرية أندريه 
وولتر الحالية. ففي ملاحظاته الأول حول روايته؛ أكد با يشبه القاعدة: «بيا أن 
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الدراما حيمية. لاشيء يظهر منها في الخارجء لا حدنًا ولا صورة» وإلا فإنها ري 
تكون رمزية؟ (مى 95). 
وفيها بعد ارتل معارضة لطريقة فيكتور هوجو تحت عنوان: «استعاري, 
هوجرة. تحتوي الفقرة القصيرة على صور مثل «الأرواح تلمع مثل الشموع», 
«الفضاء الروحي يرتعش بالاضواء» وقد أتبع ذلك بملاحظات نوضح تأثير الفن 
لقد أبانت «دفاتر أندريه وولتره. أن جيدء حتى في هله المرحلة المبكرة. كان 
يملك الموهية للتعبير عن نفه من خلال الصورة وكان يستمد اللذة من هذ, 
العملية. عل الرغم من وجود إشارات إلى أنه كان قد بدأ في كبح هذه التزعة؛ غير 
أن الصرر نفها ذات طبيعة معتدلة. فالترابطات التي تقوم عليها مبتذلة 
ومتكلفة» وفي غالب الأحبان تشوهها النزعة العاطفية وإفحام الذكريات الادبية, 
ولا تتمتع الناذج المنوعة للصور بانسجام يدل على المهارة: إن النيرة المنعثة 
رالمبتهجة للاستعارات الجالية تتنوع مع بقية الصور والأصوات الخريبة عندما 
نصدر من رجل في وضعية أندريه وولتره وخاصة أن أغلبها حدث في مدونات 
كتبت في أقل من شهر بعد موت إمانويل. وى| لاحظ ناقد معاصر «فالموضوعات 
متميزة بشكل خاص. تتمازج وتعرد ثم تختفي مثل لوازم مرسيقية حيث يملك 
كل واحد أسلوبه الخاص»”"". إن الكتاب مازال ناقضًا من ناحية الشكل الفني. 
وقد انعكس هذا في الطابع العقيم والمتفارت للصور 


سفسسر أوريان: 

ننتمي رواية #سفر أوريان» ** إلى مرحلة جديدة من تطور جيد. عندما كتبها 
كان خاضمًا لتأثير الرمزية وخاصة رمزية مالارميه وكان يتمنى أن يصبح الروائي 
المعبر عن الحركة: «مالارميه في الشعرء ماتيرلنك في المسرح. وأنا في الرواية» على 
نحو ما اعتاد أن يقول في ذلك الوقت””'. وعندما عرض على مالارميه مخطوطة 


317 .0 (1953) كفةط .عقامرظ ماطمووزعتهوري'| ,عفني راصق ,»8:6 .0 زا 

.(.ل» 929] ) كزعوط (12 

8.57 لماه وو بعمم8 23 

لب الصورة في الروابة 


كتابه الجديد. اندهش الشاعر لأول مرة. إذ كان يعتقد أنه وصف لرحلة حقيف 
واطمآن من جهة ثانية عندما تبفن بآن القصة متخيلة. وقد تجل ذلك في رمالته 
الشعرية التي خختمت النص: «هذا الفر ليس إلا حلمي. إننا لى نخرح قط من 
بيت أفكارناء. وهو أيضًا متضمن في العنوان الذي بقوم عل تورية لطيفة 
«وعنعس'ل» (أوريان) نوعلم يله (للا شي 20 

لقد وصفت «سفر أوريان" باعتيازها أوديسا روحية ذات ثلائة [طوار 
رمزية. فبعد «لبلٍ قاس من النفكير والدراسة والنشوة اللاهوتية». شرع أوريان 
وأصحابه - الفرسان باسمانهم الرنانة: انجير #لادعدة. تراديليو 
دمعدناء153. ميليان 8841130 أغلول اهدواعثى وآخرون - في رحلة على مركب 
أوريون 096108 متجهين إلى القطب الشهالي. في البداية. أبحروا عبر المياه الخارة: 
الجزر الاستوائية الوسطى المليئة بالإغراءات. ثم كان عليهم بعد ذلك أن يمروا 
عبر المنطفة الرمادية والمملة ببحر سر كاسوء, وأخيرًا كان عليهم أن يشقوا طريقهم 
عير جليد المحيط القطبي الشيالي. ول يبقٌ منهم إلا سبعة أشخاص. بعد أن احترق 
مركبهم. تمككرا من الوصول إلى هدفهم؛ البحيرة القطية العذراء. الخالبة من 
الثلج والمحاطة بور دائري. إن المعنى الالبغوري للمراحل الثلاث برزت بجلاء 
تام من زوايا متنوعة في النص: فالببحر الاستوائي يرمز إلى الرغية. وبحر سركاسو 
يشير إلى مرحلة الاستيطان. والمحيط القطبي الشالي إلى التأمل المتافيزيقي. بينما 
تعني البحيرة المغلقة الأنا والحقيقة الأخيرة؛ لكن البنية السطحبة الاليغورية 
المركبة من الذكريات النابعة من «الأودياء ودانتي وبونيان ونوفاليس ومتابع 
أخرى. ذات علاقة واهية بالصورة التي تتمثل وظيفتها الاولى ف تدعيم تأثير 
الفصة على المستوى الحرفي (الموضوعي)”". 

هناك عدد كبير من الصور في #سفر أوريان» على الرغم من أن سرعة السرد 
الشديدة قد تحول دون تطور أي تمائل. إن الخاصية الأكثر برورًا في الصورة هي 
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| تلاؤمهاء فهي توافق نبرة المراحل المختلفة وتساهم في خخلق الجر المتميز ل 
قسم. 
في وصف الجزر الاستوائية. هناك على نحو ما كان متوقمّاء علد مي 
التنبيهات الغرافيكية. ولكن الكاتب الشاب قاوم إغراء تحميل القصة بالصور 
الخصبة. وعندما لمح الفرسان الجزرء استدعى شكلها ولونها الغريبين مقارنان 
عديدة: «كانت منحدرة إلى الأمام قلبلآء أرصغة مرجانية» رمادية مثل أحجا. 
بركانية» حيث كانت تتعرى الجذور؛ في الخلف كانت تطفو كأنها خصلات شر 
جذور محمرة بالبحر... لقد كانت حدائق فوق البحر...* (ص 23-322). 
هناك أيضًا صورة مزدوجة مهمة؛ الأولى حسية والثانية ذات انحراف برد 
وغبر متوقع: «لقد اعتقدنا بأن كل واحدة من هذه الجزر قد انفصلت. مثل 
تنفصل ثمرة ناضجة عن غصتهاء وعندما لم يئدها ثيء إلى صخرتا الأصلية, 
فإنها مثل أفعال غير مخلصة, كانت تجرفها كل التيارات» (ص 24). 
يرى المافرون النازلون هذه الجزرء مدينة شرقية مرسومة بألران غنبة: 
«قوق المدينة كان يطفو ضباب من الغيوم تخترقه المآذن 
الحادة. لقد كانت المآذن مرنفعة إلى درجة تعلق يبا الغيوم» 
حتى ليقال إنها أعلام ممدودة دون أية ثنية على الرغم من 
الجوالمائع حيث لا تتحرك نمة واحدة' (ص 29). 
وعند الفجر «تستبقظ الجوامع شجية بمجرد أن تمسها الشمس بأحد 
أشعتها». 
ومن أعلى المآذن ينادي المؤذنون بعضهم مثل قبرات في السباء. وبمجرد نا 
تمد الموسيقى نتلاشى المديئة: إنه سراب يرتعش على هدى أغتية 'مدبة 
الراب» كما كان يسميها جيد بلفظ ذكي وجريء (ص .١)31-30‏ وفي الجزيرا 
نفسها لاقى التائهون صفارات الإنذار: "كان يبدو شعرهم الاخضر والأزرق 
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النساب الذي يخطيهم كليّاء مثل أعشاب البحر... وكان صوتهم مثل وادٍ من 
الظل ومثل ماء طري بالنسبة إلى المرضى» (ص 34-32). 
وفي الجزر الأخرى رأى المسافرون فواكه قرمزية تنزف مثل جرح (ص 56). 
ومن نبر الجليد في أعلى الجبل شربوا الماء الصاني إلى درجة أنه يسكر مثل هواء 
الصباح الباكر: «لقد اتزلقت فضيلتها الرقيقة إلى افكارنا مثلم| انزلقت من ماء 
لامع (ص 56-55). 
وفي شاطئ جاور لقوا طفلاً غريبًا جالسا على الرمل وقد استخرقه التفكير: 
«كانت عبناه واسعتين؛ ما زرقة بحر بارد وكان جلده بلمع 
مثل الزنابق؛ وشعره مثل غيمة تلونها الشمس عند الفجر... 
لقد تكلم فانيجس صوته من بين شفتيه كا يطير عصفور 
الصباح وهو ينفض الندى؟ (ص 57). 
عندما دخل أرريان بحر سركاسو انتقل الأسلوب إلى شكل مختلف. لم تكن 
الحاجة إلى الصور كبيرة مادام التأثير المتوخى تغيًا الرتابة الثقيلة. إن مثل هذه 
الصور تاعد على تأكيد كآبة الجر وثقله: 
اكنا تمم... الماء الذي يثيره المجداف يتساقط من جديد 
مثل دموع ثقيلة؛ (ص 108). 
وفي الفقرة الموالبة تم تأكيد الانطباع بالثقل. براسطة ثلاث صور متتالية 
مدعمة بالتركيب: «.. من جديد انكشفت الأوانيء مثل قاش الموتى» امرأة بطيئة 
ومحتجية؛ والحجاب الرمادي ينجر عل المأسلة ععأة تادز معلا تعلق بقضيبان 
الضباب فنهعط ''. جذع الزنابق المائل يجني كأمس الزهرة في اتهاه الاأرض» 
فيتساقط النخال مثل الحبوب؟ (ص 106-105). 
وبسبب الرحلة القطبية الشمالبة اكت المور طيعة غريبة وغيفة إلى حدٍ 
ماء فالتجارب العادية تخضع لتغير البحر الغريب في الشفق الفطبي: 
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«تبدو الجبال عند الغروب لبنية اللون.. إنها تحمل طحالب 
مزركشة رقيقة وطويلة مثل خصلات الشعر؛ كأنها حور 
سجينات؛ ثم كانت هناك شبكة يبدو من خلالها القمر مثل 
مدوس ©#لال106 وقناء بحري صدفء ثم ينطلق مابحًا في 
الحواء الطلق قيصبح له لون السياء. وكانت هناك نجرم 

متأملة تجول وتحوم وتتوغل في البحر' (ص 124-123). 
وفي فقرة آخرى تستمد الصور جزءً! من قوتها من التركيب: فالصيغة الجريئة 
للقلب اعدت لتحمل فجائية التغير: 
«كنت أنظر وفجأة تمزق الليل واتفنح لبط على البحر 
فجر شهالي بكامله»؛ 
وءتطعقل عد اننم 12 متقللامة اء ,كتملتدوعء عل" 
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بعض التجارب تستدعي قوتها الشديدة سلاسل ضخمة من الصور: 
«زهاء الصبح.. كانت تبحر بالقرب ما كتلة من الحليد 
الصاني؛ في الوسط كانت مثل ثمرة مرصعة ويفة عجيبة؛ 
تلمع مثل جوهرة خالدة. نجمة الصباح على الموجةء لا 
يمكن أن نتعب من رؤيتها. كانت صافية مثل شعاع 
القيثارة» وعند الفجر تبتز مثل أغنية؛ (ص 125-124). 

وعل نقيض الجرال الخارق للمنظر الطبيعي القطبي الشيالي؛ هناك يعض 

التشبيهات البغيضة بل المعبرة» تصف تأثير الطقس عل الجسم البشري: 
«كان دمنا يبدو أحيانًا فقط مثل مزاج راكد ويكاد يتوقف 
عن الجريان؛ كانت أذ حركة تريقه بتدفق كما لو كان ذلك 
من كأس مائل» (ص 137). 


لب الصورة في الرواية 


0 هه 
«كان جلده تمزقا مثل قياش عتيق... مثل فاكهة تخرج من 
فمه. وكانت لثاته الفخمة والمنتفخة والمتورمة والإسفنجية 
تبعد وتمزق شفتيه» (ص (14). 
وف الففرة الرمزية النموذجية؛ حيث يقوم أحد المسافرين بقتل عدد من 
العيادر والقطارس تضافرت الصور والتركيب مرة أخرى لتقوية «التأثير»: 
«وعندئذٍ صعدت من الموجة؛ محمولة بريح بحري. زويعة 
من الزبد المذعور من بين جوانب الجرف. بيضاء مثل زغب 
الإوزء وتصعد وتصعدء وبعد أن يبعدها بعنف الريش 
والريش. تمنفي في السماء التي نراهاء هوة زرقاء. عندما 
نرفع الرأس» (ص 128-127). 
وعلى الرغم من أن «سغر أوريان» نشرث بعد ستتين فقط. من ظهور «أندريه 
وولتر»» إلا أنها أبانت عن وعي قوي بالشكل في استخدام الصور. وفي الوقت 
نفسه. فإن هذه الصور لاتزال بيبطة في بنيتهاء ضيقة في مداها. لقد ظلت 
محصورة في المتوى الحرفي (الموضوعي) من الردء وبسيطة في دلالتها 
الأليغورية؛ رم تحمل أي أثر لتلك السخرية الحاذقة التي شابت النص وأصبحت 
صريحة في المقطع الشعري. إن الكاتب الشاب لم ينضج بشكل يؤهله لبحصل على 


تأثيرات غير مباشرة من صوره. 
باللهده 
لفهم التضمينات العمبقة للصور في بالود''» من المفيد تكوين صورة عن 


الطابع الذي كتب به العمل» قفي سيرته الذاتية؛ يقدم جيد تقريرًا صريحًا عن هذا 
الطابع؛ ذلك أنه بعد عودته من شمال أفريقياء الم به إحاس لا يمكنه التعبير عنه 
إلا باللفظ الفرني العتيق الغربة 01ع86:0هقمادء الذي لازال محفوظا في 
الانجليزية: 


.للكت 1926 ) ذاعةظ ر١)‏ 
الفعبل الأول: تطور الصورة عند جد سسا 


5 «لقد حملت. عند عودتي إلى فرنساء سر الانبعاث» وعرفت 

اولاً هذا النوع من القلق الفظبع الذي يمكن أن بذوته 

لازار #تقتهة الفار من القبر. لم يعد أي شيء؛ نما كان 

يشغلنى» ذا أهمية. كيف استطعت أن أتنفس حتى الآن في 

هذا الجو المختوق في غرف وندوات يثير فيها تحرك كل 

واحد رائحة الموت؟... مثل هذه الحالة من «الغرية؟ (التي 

عانيت منها خاصة بقرب أهلي) قادتني إلى الانتحار لم يكن 

ذلك سوى الفرار الذي قمت بوصفه على نحو ساخر في 

«بالودونة", 

إن التعبير عن «الجو الخانن» للمجتمع الباريسي. الموضوع الرئيسي للكتاب. 
قم في صورة رمزية في العنوان «بالود» «المتنقعات؟ المأخوذة عن أول نشيد 
الرعاة لفرجيل. وقد اتخد المرد شكل يومية دونها شاب مجهرل يعمل هو تفه 
عل كتاب بعنوان أغلول «بالودة'”. إنها قصة رجل يدعى تيتير الذي رضي قاب 
بقطعة من المتنقع يمتلكها. ولا يناطر الراري موقف تيتير: إنه يقاوم بركود 
وعبث حياته الخاصة. لقد وجد مع ذلك مخرجًا بكتابة «بالود'. تمَامًا ى) عثر جيد 
علل مخرج من المتنقع الخاص» بالإبحار في كتابه. وبهذه الطريقة تطور لفظ 
«بالود؛ إلى رمز مركزي يدور حوله العمل بكامله. 
تعد «بالود» آأول آعمال جيد التي تحمل عتوانًا رمزيًا - هذء الخاصية النى 

كررها في عدد من الاعمال المتأخرة: «قرت الأرض» «الياب الضين». 
»السيمفوئية الرعوية»؛ لو آن الحبة لا تموت». وفي شكل أكثر غموضًا يمتزج نب 
الرمز بالواقع في "مزيفو النقود». وبصرف النظر عن رمز المستنقعء هناك عدد من 
الصور الفرعية تطور الموضوع نفسه: 


-321 بهم ,اسناعهر عور متصبع م أذ 
0 مم يعبامطة .01 (2) 


سب لصورة في الروية لس 


ا 4 

"كل فعل؛ عندما يقع؛ عرض أن يصبح بالنسبة إلينا حافزا؛ > 

فإنه يغدو المرقد العميق الذي تجري فيه من جديد - 

كمةطناءع, (صص 99). 

كمةطناءع ,"امع طلريوعر' هر المو ضع الذي يظهر فيه 

تيتيرو مع بداية قصيدة فر جيل 00136هم نا ,عمو 

'أ25! عمتصوعا اناد كمةازمع: - المى ضع الذي قدم هنا 

بدلالة رمزية. 

إن حالة الركود تم تصويرها أيمًا باستعارة مزدوجة مشتقة 

من مجالين فكريين مختلفين تمامًا: «هناك أشباء نتأنفها كل 

يوم لسبب بسيط هو أننا لا نملك ثينًا أفضل تقرم به...؟ 

(مى 30-29). 

في تشيه الوحش في قفصهء يتضافر موضوع الركود بموضوع آخر على 

الاهمية ننسها: الإحساس بالقيد والاحتجاز في مكان ضيق”'". وقد قدم هذا 
الإحاس بالضيق من خلال عدد من الصور. في بعض الحالات يصعب 


ملاحظة العنصر الاستعاري: 
لاما ينبغي الإشارة إليه» هو أن كل واحدء وإن كان سجيناء 
يعتقد أنه يوجد في الخارج» (ص 75). 
«سيشغلون مكانهم - أظن ذلك! لقد اتخذوه صغيرًا مثلهم؟ 
(ص 33). 
#كم هي صغيرة دائرة مضماركم! (ص 68). 


لقد تحقن التمائل بتفصيل أكبر في فقرة مرالية أوضحتء مثل بقية صور 
المجال النباتي عند جيد: مدى تمكنه من علم النبات: 


1096 .مم نااع.مه بمعاء8 "0 .0 (1) 
الفصل الأول: نطور الصورة عند جيد حب 


0 «مقادير مصتوعة بالققاس. ضرورة تمزيق ملابسه مثل 


البلاتان #دقاواظ والأوكاليبتوس في توسيع قشورءماء (ص 
نعة 
على المستوى الفسيولوجي مثلما هو الشأن على المستوى العقلي؛ فإن الراوي 
مهووس بإحاس الاحتجاز والاضطهاد: 
«استيقظت مبللاً بالعرق» كانت الأغطية المطوية تحزمني 
مثل أربطة» وفد كانت تبدو وهي مشدودة إل عبنًا عيفًا 
على المدر (ص 117). 
ومع نهاية الكتاب أصبح الموضوع ملحًا بشكل خاص ليتطور إلى رهية 
الاحتجاز. صورة تستدعي أخرى في تحاولة زائفة لتصوير كثافة مشاعر الراوي: 
اتجميع حاوف مملول يوجد في غرفة صغيرة جداء وعامل 
منجم يريد أن يصعد إلى الضوء وصائد اللؤلؤ الذي يحس 
بوطأة ظلمات موج البحر عليه! كل اضطهاد بلوت أو 
سامون يدير الرحى . وسيزيف يدحرج الصغرة. كل قهر 
شعب مستعيد - من بين جميع أصناف المعاناة الأخرى: 
عرفت هذه جميعها» (ص 164-153). 
لقد تم تبرير «العد الفوضوي» حسب تعبير سبيتزر 6©اام5 سيكولوجا 
لأنه يعكس الإثارة المتعاظمة لدى المتكلم. يمل على صديقته إنجيل فتدفق كلمته 
بسرعة: الواحدة تلو الأخرى. حتى لتجد مشقة في تسجيلها؛ ويترسل غير 
مكترث باعتراضاتها: 
«كم مرة ومرة قمت ببذه الحركة؛ كما لو أن الأمر يتعلق 
بكابوس مرعب حيث أتخيل قبة سريري المفكوك. تتساقط 
وتغطيني وتتقل على صدري... لأبعد عنيء بفراعين 
مفتوحتين: بعض الحواجز غير المرئية - هذه الحركة... لد 
أموار لا تكف عن الاقتراب؛ أو حيث تبتز هشاشتها 
لس الصورة في الرواية سسسب بيب يب يي بيب ب 


َه 


الثفيلة وتتداعى على رؤومااء هذه الحركة أيضًا لإلقاء 

الملابس الثقيلة والمعاطف من على أكتافناء (ص ل6|-165). 
ويمضي صاخبًا إلى أن يدرك الأوج المحتوم - رمز القير: 

«هل نحاول أيضًا رفع هذه الأكفان الخانقة - أو نتعود على 

التنفس بمشقة - ونمدد هكذا حباتا ني هذا القرء (ص 

.)66 


في الفقرة نفسها يعثر الراوي على الرمز السامي لمخاوفه المضايقة والمتمثل في 
أسطورة السقف الراكض. يقول إنه بمجرد ما نبني ستفًا يطاردنا ويلوح داثً) في 
الأفق. يفينا من المطر ولكنه يحجب عنا الشمس . إننا لا نقدر على الافلات منه 
و حتى إذا حاولا الفرار فإنه يلاحقنا: 
«ويطاردنا السقفء يئب. على طريقة ذلك الحرس 
الأسطوري. وراء أولئك الذين يحاولون الفرار من التعيد... 
يُطَاطى جبهتنا ويفوس أكتافنا - كيا فعل بالسدباد ثقل 
شيخ البحر؟ (ص 162-160). 
من الواضح أيضًا أن إحدى الصور الكلوستروفوبية تقوم بدور حاسم في 
تكرين «يالود». وببب الرحلة ١‏ لمخففة للراوي مع أنجيل ورد المدخل السري 
«الطريق المحاط بنبات الزراوند». لقد أشير إلى أن نبتة الزراوند وردة نقع في 
شراكها الحشرات عن طريق الشعرات الصلبة الموجهة نحو أسقل الكأس 
«نإلمك'"". وعلى نحو ما كان متمكنًا في علم النبات؛ فإن جيد كان واعيًا - بلا 
شك بيذم الحقائق. فاختار عمدًا هذه الوردة باعتبارها رمرًا عميقًا للإاحاس 
الإناني بالاحتجاز. وكيا يروي في سيرته» فإن الأهم هر أن فكرة «بالوده 
راودته؛ عندما كان يتجول في الحديقة العامة بميلان» في شكل جملتين منفصلتين. 
إحداهما كانت: #الطريق المحاط بنبات الزراوند' ومن ثم فإن نجاح «بالود» في 
بعض الدوائر الثقافية سيمنج اللفظ الغامض نوعًا من القيمة الأدبية ذات 


.]1091 .مم .امه بمعلء8 "0 عع5 1 ) 
النصل الأول: تطور الصورة عند جيد 


_ 
الشيوع. ٠‏ وبعد ذلك بثلائين سنة كتب جيرودو في مسرحيته 'زيغفريد ' لعارلييزو 
ساخرًا: «تبتة الزراوند - كلمة سرية يتعارفها فرنيو القرن العثرين ا 


إن انتزاع بعض الصور في «بالوده من سياقها يكسبها تضمينات جادة , 
وجزد 8 ولاكتها تظهر يضر ختلف إذاعا أعدنافا إلى موضعها الخاص ا 
نبرة الكتاب على التهكم والفكاهة”*'. والراوي أعد لكي يصبح صورة مضدئ” 
وجميع ما ينطق به يكتسي لون شخصيته. هناك أيضًا كم كبير من السخرية الظاهرة 
والمزل الخالص. هكذا فإن خطبة الراوي حول السقف الراكض والرمر 
الأخرى لكلوستروفوبيته انتزعت من أنجيل ملاحظات مثل «صديقي المي 
اذا بدأت 2165ج1عتتلومء؟ (ص 163) واأين أخذت 0" الم هزى 
العاطفة الفاتضة) (صى 166). 


يلغي هنا استعيال المافي البسيط الرنان في حوار بين عاشقين. الشفئة 
لكامئة في المشهد. وذكر القارئ بأن ذلك ليس أمرًا جديًا'''. وني فقرة أخرى 
يصبح تأثير خبط من الصور العاطفية سلبيّا. وذلك بواسطة التركيب الحشنه 
وغير المنسقء التركيب الذي قطّعته صيغ التععجب والذكريات الادبية”. 


وفي موضع آخرء يصدر التأثير الفكاهي ليس من السياق ولكن من طيعة 
الصور نفسهاء بعضها يتسم بالحيوية والحدة مثل الكاريكاتير: 


.10 .صءة ممعت .11 اععخ ,(1923) وتروط ,ل ماطوءاى ,كدادلممران .لرا؛ 
ادهع لاتعلمظ إه «سمساط م1 «كعلسلوم 'دعلزن" .وسنعطم امك ناما أن 2 
.1004-9 .مم .(1959) 2211 .ام مم8 
(3) حول استعيال الماضي البسيط في الفرنية المماصرة؛ انظر مقالي: 
اي لت عامط عا حمهل اتاعمورطناة ل أزدائيومسا'( اه نماافل ممخوط عا" 
.-247 .هم ,(1938) آلا .ادل .مصعوماا عتمعمه ما 
(4) نورد النص في صورته الأصلية تفاديًا ما قد يختفي منه في أثناء الترجمة: 
طه ,ععقهد مكلمع ,عفافااء علائعب عااعيو عل ه علاتضاج عورمم علاعرنو عط 'طة" 
قامند أنانو .عطنات مودعم عدوالع عو زناو اء .وناءلمق ها ععمورع دمر 
عماللا هل تامم ذه تتههدع! ... ممن ... علأعكوتيه متتهد عا نه ععزنا ها - تمع جززافك 
.(]-140 .مم) "انوع ها ... انوع عاغوهم .- 


السورة في الرواية 37 ب يبحت 


«هناء فكرتي» لماذا وقفت وحدقت في مثل بومة مذعورة؟؛ | | 


(ص 109). 


#صورة هوبر... تشبه مروحة... مروحة طبق الأصلء 
امن 116-115). 
وأحيانًا يكون الكاريكائير أكثر إحكامًا: 
«الإنسان العادي (هذه الكلمة تغضبني). هو هذه اليقية 
وهذه المادة الأولية التي تعثر عليها في قعر أفران الت بعد 
أن تلاشى خصائصها عند الذو بان. إنه الحرام البدائي الذي 
نحصل عليه بواسطة التقاء الأنواع النادرة - حمام رمادي - 
ليس له ما يميزه بعد أن تسافط ريشه الملون» (ص 96). 
«أردت أيضا التفكير في هذه الفكرة الصغيرة التي تكير؟ 
والآن الفكرة ضخمة لكي نعيش بها؛ نعم؛ إنني أداة 
وجودها... لقد أخذتني كي أجرجرها في العاللء (ص 
02 
وتقرم إحدى الصور الفكاهية على توربة بين 668/ا (بيت شعري) ر]ع2ا 
(دودة). في الكتاب الذي يكتبه الراوي؛ أشير إليه بأكل دود الوحل الذي قيل له 
بأنه بحتوي على فائدة غذائية كبيرة (ص 444-443). فيما بعد خلال آمسية أدبية 
بصالون أنجيل؛ طلب من الراوي قراءة بعض أشعاره. 
استقرأ لنا أشعارًا (655 465): أليس كذلك؟ - اليس دود 
5+ الوحل» قال إيزيدور بغباء - «يبدو أنه موجود بكثرة 
في بالود»» (ص 85). 
وكيا هو الحال في موضع آخر عند جيدء فإن تعليقات الراوي على تطور 
كتابه. وعل مشكلات التأليف الأدبي بصورة عامة؛ قدمت أحيانا بألفاظ 
استعارية. هذه الصور يمكن أن تصبح ذات نبرة كوميدية. ومن بين أكثر 
التشيهات اتصافًا بهذه النبرة في الكتاب؛ ذلك التغبه الذي بشبه فيه عملا أدييًا 
الفعصل الأول: نطور الصورا عند جيد ا 


انك 
«إن كتايًا باء با هويرء هو مغلق ومملوء وأملس مثل بيضة. 
ولا يحتمل إدخال أي شيء ولو دبوسء إلا بالقوة؛ النيء 
الذي يعرض شكله للتحطم؟. 
«إذًا بيضعك مملوءة؟؛ استأنف هوبر قائلاً: 
«ولكن: يا ديقي العزيزء البيض لا يمتلئ: إنه في أصله 
عتلى؟. 
ومضى يوضح بواسطة تمائل آخرء أنه في الفن كما هو الشأن في الحياة, تمب 
حرية التحرك عحدودة جدا: 3 
«هناء ىا هر الحال هناك. منحدرات كثيرة؛ طرقاتنا شاقة 
وأعمالنا كذلك؟ (ص 72). 
يعترف الراوي بقيمة الاستعارة في مناقشة المشكلات المجردة: 
«الفن هو أن ترمم موضوعا خاصًا بقدرة كانفية حتى 
تتحقق له الشمولية التي يرتبط باء وبألفاظ مجردة بقال هنا 
بطريقة سيئة لأن الأمر يتعلق أصلاً بفكرة مجردة؛ - ولكتكم 
متفهمونني بالتأكيد عند التفكير في المنظر الطبيعي الخائل 
الذي يمر عبر ثقب القفل بمجرد أن تقترب العين بشكل 
كافٍ من الباب. إن الذي لا يرى هنا سوى القفل. سيشاهد 
العالم بكامله من جانب إلى آخر إذا عرف كيف ينحني فقط؟ 
(ص 90-89). 
وفوق ذلك فإنه على تمام الوعي بمخاطر نوع من الصور: لاحظ المدغر 
التالي من يومته الذي يخر فيه من تكلف الغنكور ا 
الرديء: «أسياك تمر. وعند الحديث عنهاء ينغي تجنب تسميئها ب«الذهوذ 
الصفيق»» (ص 23). 


.أ متوولة بإع دعس معن جذ ملنررك برد نا" 
لقد هاجم موبامان التكلف نفه في مقدمة ررايته #بيير رجان؛ معل ب ممرعاظ, 


الفسورة في الروالية سس حبحب ا 


وفي فقرة أخرى» يجازف بسلسلة من التشبيهات المجينة, ثم بعد ذلك يكبح 
نف ببحدة: #فكر الآخر أكثر جمردًا من المادة. ييدو أن أي فكرة بمجرد أن تمها 
نعافبك؟ إنه تشبه أغوال الليل التي تستفر على كتفيك وتنغذى منك وتزن أكثر 
كلما أخالتك إلى حال أكثر هزالا... الآن وقد شرعت في البحث عن نظائر 
الأنكار لاعيدها إلى الآخرين أكثر وضونًا -- لا أستطيع التوقف؛ استذكارات - 
ها هي الاستعارات المفحكة؛ (ص 110). 
كل الصور تقريبًا عفلية؛ تقرم وظيفتها الرئيسية على وضع التجارب المجردة 
ني إطار محسوسء ومنحها أيضًا في بعض الأحيان اتجاهًا كوميديًا وتيكميًا. وله 
تحصل صورة وصفية خالصة تقدم ظاهر: محسوسة بألفاظ ظاهرة أخرى. إلا ني 
حالة اسثنائية. وقد وردت صورة من هذا القبيل يسبب الحلم: 
«هذا الغصن من النيلوقر النباتي... الذي سأجيه من على 
النهر... ولكن هذا رائع جدًا! إنه سجاد قَامًاه طنفسة 
مطاطية!» (ص 115). 
هناك أيضًا صورة محسوسة جدًا في مقنطف من يومية تيتير: 
«أحيانًا ينتشر فوق ماحة المياه الآسنة قوس قزح عجيب» 
والفراشات الأكثر جمالاً لا تتشابه ألوان أجتحتها؛ وبتكون 
غشاؤها الرقيق المتعدد الألوان من مواد متحطلة» (ص 62- 
63 
على الرغم من سطحبته الظاهريق فإن «بالود» كتاب معقد ومراوغ. لقد 
اختلف النقاد بشكل راسع في تقديرهم لد فبينها اعتبره بعضهم من بين ألمع 
كتاباته؛ لم بر فيه آخرون أية فائدة إلا باعتباره أمارة لأزمة خلفية عميقة. ومهما 
يكن فإننا سنعجب بمهارة الكاتب ونضجه في الإماك باللغة: «إنه يمتلك أعلى 
درجات الموهبة والعلم باللغةة ى] كتب يقول ليون بلوم في مراجعته المبكرة 
ل«بالود» وقد انعكس هذا في استخدامه للصور. وعلى الرغم من أن معظمها 
مرتبط بالمجال الفكريء فإن بنيتها ذات تنوع ملحوظ؛ إنها تنمو من التراثلات 


الفصل الأول: تطور الصورة عند جد ل 


- المحكمة إلى الاستعارات المدعمة. وهي فادرة على أن عرد ا 0 
والكثير منها أصيل غير متداولء ويرتبط بالموضوعات المهيمنة قي اب باوث 
رباط؛ وتضطلع بدور دينامي في حمل معناه وتعميق تأثير» الفني» والاكثر أهية 
من كل ذلك؛ فقد أبان الكاتب الشاب عن حذق كبير في استخدام الصور غير 
المباثرة بقصد فكاهي وتمكمي. لقد ارتقت دربة جيد في «بالود» بحيثك تمكن من 
أن ينبحت لنفه أداة مناسبة للتعبير عن فكره. 


2 - من. اللا أخلاقي م إلى . مزيفو النقود» 
تفتتح مقدمة الطبعة الثانية من "اللا أخلاقي» بصورة ذات دقة كبيرة. 
وعاطفة غامضة؛ الصورة التي أعلنت للوهلة الأولى عن الفكرة الأساسية 
للكتاب في مجموعه: 
«سأمتح هذا الكتاب لمن يستحق. إنه ثمرة مليثة بالرماد المر؟ 
يشبه حنظل الصحراء الذي ينمو في الأماكن المحروقة ولا 
يقدم في حال الظمأ سرى حرقة فظيعة. ولكنه لا يخلو من 
جمال فوق الرمل الذهبي». 
الرواية نفسها غنية بالتشبيهات والاستعارات. وقد كان ذلك داعيًا للمفاجأة 
مادامت القصة التي يرويها المؤرخ الشاب مبشيل. صريحة ومباشرة. ومعنية 
بالمشكلات الباطنية حتى إنها لا تفسح مجالاً للصور. والسيب في أن هناك؛ مع 
ذلك. عددًا من الصور - يقارب الماثة -هو اضطلاعها بدور مهم في بنية الرواية: 
إنها تمنح الرموز والتائلات التي يتم من خلاها التعبير بقرة عن تختلف أوجه 
تطور ميشيل. 
إن الرمز الأكثر دلالة في تلخيص التحول الجوهري الذي حدث لمشيل 
بسبب مرضه هو الطرس» حيث يغطي النصء الأكثر حداثة» الكتابة الأصلية. إِن 
بحثه عن ذات أكثر عمقًا غغبوءة تحت طبقة من الثقاقة والعرف أوحى إل 
بتوازيات متنوعة: إزالة الماكياج من الوجه ورفع الرواسب الجيولوجية. وقد 
خطرت بذهنه صورة «قارنت نفي بالطروس؛ فقد ذقت سعادة العالم الذي 
سس الصصورة في الرواية 


ع 
ءى ف بحب الكتابات المتأخرة جذاء رعلى الورقة نفسهاء نضًا عتيقًا له 
زميية عالية. ما هو ذلك النص المخبوء؟ ألا يحتاج الأمر لقراءته إلى حو النصوص 
اماخرة أولاً؟؟ (ص 83). 

وبعد ذلك بقليل يأخذ الصورة نفها ويعمل عل تطويرها بشكل أفضل: 
«خفت من أن تأتي نظرة متسرعة لتقلق سرية تحولي البطي». 
كان ينبغي إفساح الوقت للخصائص الممسوحة حتى تظهر 
من جديده دون السعي إلى تشكيلها» (ص 84). 
إن احتجاج هيشيل على الأعراف الخلقية والقيود الثقافية» وجد تعبيره في 
مسلة آخرى من الصررء بعضها ناقص والبعض الآخر رسم بتفصيل. إنه يعشق 
املك القوطي الشاب أثاريك؟ بسبب تمرده على تربيته اللاتينية وذم ثقافته مثلم 
يتخلص فرس ناضج هن عدته (ص 105). كان ميشيل في أعماق روحه واعبًا 
بشكل باهت بالثروة البكر: «التي تخفيها والآداب والأخلاق؛ (ص 223). لقد 
امتزج موقفه من التاريخ وحقله الدراسي ي الخاص بفلفته الجديدة: 
«يتخذ تاريخ الماضي في عيوني الآن هذا الجمود المخيف 
للظلال الليلية في ساحة بيكرا الصغيرة: إنه حمود الموت. 
من قبل كنت أتلذذ بهذا الجمود نفه الذي أتاح دقة فكري: 
كانت تبدو جميع أحداث التاريخ مثل قطع متخفية» أو على 
نحو أفضل مثل نباتات كتاب الأعشاب» حيث ساعدني 
جفافها التام على أن أنى أنه في يوم ماء وقد كانت غتية 
بالنسغء عاشت تحت الشمس؟ (ص 81-80). 
لقد افترح ني محاضراته بكوليج دي فرانس تفيرًا جديدًا للتاريخ؛ وقد ورد 
مرة أخرى مكسوًا بالألفاظ الاستعارية: 
«بخصوصض الحضارة اللانينية !لتصوىء. رسمت الثقافة 
الفنية وهي تصعد على وجه الشعب بطريقة الإفراز الذي 
يدل أولاً على وفرة الصحة؛ ثم سرعان ما يتجمد ويتصلب 


لل ل ل سس الفتصسلل اللأول: تطور الصو رة عثد ججيد لم 


ويتعارض مع كل اتصال للفكر بالطبيعق يخبئ تحت المظهر 
الدائم للحياة نقصان الحياةء ويشكل سردابًا حيث الفكر 
الفقير يفتر ويذوي ثم يموت. وفي النهاية دفعت بفكرتي إل 
مداهء قائلا إن الثافة تولد من الحياة وتقتل الحياة' (ص 
147-16). 

للق 


وني إحدى مراحل الرواية؛ هناك وقفة مؤقتة في تطور ميشيل ‏ ' حيث يبدو 
كانه عثر على التوازن بين القوى المتصارعة داخله. إن النمو النشيط والمضبوط 
للحياة في ضيعته بنورماندي أمده بنظير لتوازنه الحديث العهد: 
«... كم امترّج في وتام تا الانفجار الخطيب للطيغة ره 
والمجهود العالم للإنسان من أجل ضبطها. كيف يكون هذا 
المجهرد دون الترحشش القوي الذي ييطر عليه؟ كيف 
يكون الاندفاع المتوحش هذا النسغ المتدفق دون المجهود 
الذكي الذي يصده ويقوده إلى الترف سعيدًا؟» (ص 113- 
14). 
ولكن الميزان غير مستقر وقصير العمر؛ ومثل صبي الساحر. فإن ميشيل غير 
تادر عل ضبط القوى اخدامة التي أطلقها””. لقد اتضح وتكثف تحول ميشيل 
عبر محادثاته مع المكتشف منلاك. رى) عير عنها ميش بنفه: 
«لقد عرّت فجأة فكري؛ الفكرة التي غطيتها بكثير من 
الحجب حتى إني كنت أتمنى اختناتها؟ (ص 175). 
إن منلاك الذي ظهر من قبل في #قرت الارض» واحتدى جزئيًا عند أوسكار 
وايلد ع4اا/لا مصعي0 "0ل مولع باستخدام الاستعارات والأمثال في أحاديثه. وقد 
تم التعببر عن فلسفته النيتشية بسلسلة من الصور الحادة: 


ا ا لكك 

-1/ا لك .ناك.مه ع8 ,© (2) 

11 لمم .ااع.م0 .اناما .مك 310) 

7# الصورة قي الرواية ‏ يي ا س شي 


ظ 5 
دلرو أن أدمغتنا كانت تحسن تحط الذكريات! ولكن هذه 
تحفظ بشكل سيء! فيا هو أكثر رفة منها ينسلخ والأكثر إثارة 
يفسده والأكثر حلاوة هو أشد خطرًا فيها بعد... إن الحسرة 
والندم والتأنيب هي هموم الماضي ونظرات إلى الخلفه لا 
أحب النظر إلى الوراء وأترك مافي بعيدًاء مثل العصفور. 
الذي يغادر ظله كي يطير» (ص 174-173). 

إنه ييشر بمذهب السعادة نفسه الذي دعت إليه اقوت الأرض»: 
«كل سعادة تنتظرنا دائياء ولكنها تريد دان الفراش فارغّاء 
وأن تكون الوحيدة؛ وأن نمل إليها مثل أرمل» 
(ص 174). 
في بحثه عن التهائلات التعبيرية؛ سيرجع منلاك بين الفينة والأخرى إلى 
الإنجيل والأدب الكلاسيكي: 
اكل سعادة تشبه هذا المن #اناققاة الصحراوي الذي يتعفن 
من يوم لآخرء إنها تشبه عاء منبع أميليه مغاغمه الذيء ىا 
يحكي أفلاطون. لا يمكن أن يبقى في أي إناءة (نفسه). 
إحدى صرر منلاك اقتربت من رمز الطرس عند مبثيل: 
«هناك مع ذلك. أظنء أشياء أخرى لقراءتها في الإنسان. لا 
نجرؤ. لا نجرؤ على قلب الصفحة؛ (ص 63). 
وني شرحه لموقفه الخاص من منلاك استخدم ميشيل صورة هي عبارة عن 
صدى واضح ل #بالود»: 
«فصلت سعادتي على قدي أيضًا؛ ولكني كبرت؟ والآن 
تضغطي سعادتي. حتى أني أكاد أحانًا اختنق» (ص 171). 
هناك عنصر أسامي في تحول ميشيل بعد مرضه هو إعادة اكتشاف جده 
الخاص. لقد طبعت المراحل الممتالية لنقاهته يسللة من الصور المختلفة» فبعد 


الفصل الأرل: تطور الصورة عند جيد دا 


0 
أيام من غياب الوعي أصبح في النهاية دركًا لاضطراب الحباة امثل بحار يبي 
يلمح الأرض» . حستكت بوميض اللنياة يستيقظ» رص 09 ودب أصتر ب 
قرئه تدريجبّ قدر الموقف: 0 
«نجاة بدت حياتي تتعرض لحجوم فظيع في القلب. عدو 
وافر ونشيط كان بعيش داخلي. كنت أصفي إليه وأراقيه 
وأحس به (ص 47) 
وعندما أصبح سلي مرة أخرى, تحول فسيولوجيًا وعفلياء إلى إنسان آخر: 
«لقد كان هنا أكثر من نقاهة, لقد كان ازديادًا ونموا للحياق 
إنه تدفق دم أكثر غنى وحرارة» ذلك الذي كان عليه أن 
يمس أفكارنا الراحدة تلو الأخرى وأن يقتحم كل نيء. 
وأن يثيرء وأن يصبغ أرتار وجودي الأكثر بعدًا ورقة 
وسربة» (ص 84). 
وقد اشتق من هذه التجارب وعيًا جدبدًا وابتهاجًا بالاحاين الفيزيقة 
التي حاول توصيلها من خلال مجموعة من الصور المستمدة من حواس مختلفة: 
"أعطيت جدي كله لشعلتها [الشمس]... فيما بعد لفني 
اكتواء لذيذ» ليجري كياني كله نحو جلدي؟ (ص 89). 
«الحواء المحمل بغبار الطلع والعبيرء أسكرني بل كل شيء 
مثل مشروب مدوخ... كثيرًا ما افتحمني الجو كالعل" 
(ص 184-183), 
إنه في حاجة لأي لفظ جديد. متمثل في فمل 166ذم:ذ1[ة ''" (لا يقيم حدردا) 
كي يعبر عن الإحساس بالمشاركة غير المحدودة مع الطبيعة: 


(1) هذا النفظ الذّ : 08 
5 اللفظ الذي بيدو أن هويمنس قد نحنه سيعاود الظهور في «مزيفو التقوده ص 9: 
.اما ,عجرم فوقة كأام ودع ما ,معؤم .14 ممو ,و3 5 006 26 
وم ا 


سسب الصسورة في الرواية 
سس سس سس بست 


َه 


«كان ببدو لي أن نظرني لم تكن الرحيدة لتلفني النظر 
الطيعي. ولكني كنت أشعر به بواسطة نوع من الملامسة 
التي كانت لا تفيم حدودًا هذا الانجذاب الغريب» (ص 
186). 
انعكس الموقف الجديد لميشيل من الطبيعة عل بعضي الصور الوصفية أيضاء 
فقد استخدمت باقتصاد ولكلها ني بعض الاحيان طورث بحذر كبير. وكيا قال 
الراوي نفه عندما روى عودته من أفريقيا الشمالية: 
«أريد في كل جملة هناء أن يتقطر كل حصاد الشهوة اخسية» 
رص 240-239). 
بعض هذه الصور يمتلك خاصية حصية قوية نشب إلى حد كبير الفقرات 
الرصعية الكبيرة في «قوت الأرض": 
«مثل قطرات الشمع السميك. يتدل الليمون المعطر؛ (ص 
07 
«يبدر اخواء نفه مثا سائل مثير حيث الجميع يستحم 
ويغطس ويسبح... وكان الظل مثل شراب لا ينفب. لقد 
كان يجري حتى يصل إلينا؛ (ص 243-240). 
في المثال الأخير: تم تدعيم صورة اليولة تركيييًا وصوتيًا في الجملة الأولل. 
وني مكان آخر ذكر الليل بانجادان من خلال استعارة دقيقة ومرهفة: 
اتغوص حتى القلب 3 الليل والممت الصافي؛ الصاتي... 
ولا أجد كلمة أخرى. إن اقل ضجيج يأخذ في هذه الشفافية 
الغربية قيمته التامة ورنته الكاملة؟ (ص 219-218). 
وببب الحولات الليلية لمشيل في ممتلكاته بنورماندي؛ لاءمت الية 
اللفصلة للجملة التالية وصف معاع يلمع من بعيد: 


الفعل الأول: نطور العسورة عند جد لم 


«من بعبد في لاميرئير النالمة؛ كان يبدو مصباح غرفتي 


المخصصة للدراسة أنه يقودني مثل منار هادئ". 
اتماطصع؟ يعتمعملى عممغنصعلا ذا ذممك ,مها عر" 
عل عمهدا ذا .دام عاطتكتهم كنا عمتحى .معلتنام عم 
.205 .م) علناة "ل وعطتمقك فس 
وعل الرغم من حماسه المضاد للثقافة. فقد كشفت صورة أو صورتان عن أن 
رؤية ميشيل مازالت مشروطة بتربيته الكلاسيكية: 
«امرأة... تحمل سلة الغقيل على رأسهاء مثل حاملات 
القرابين في الزمن القديم» (ص 258). 
«لقد كان يليان وه زاذه51 الصغير من كاتان. جميلاً مثل 
بيت شعري لليوقريط باهرا وزكيًا وطيبًا مثل فاكهة» (ص 
4). 
لقد استخدم عدد من الصور لوصف علاقات ميشيل بالناس بالآخرين. 
وإن لغمة هذء الصور لاسب طبعة علاقة القرابة. ولقد قدمت مشاعرهء نحو 
زوجته مارساين في سللة من الصور الطهادنة: 
«مثل النسمة التي تثني أحبانًا الماء الحادئ جِدَاء فإن أقل 
انفعال يقرأ بسهولة على جينها... لقد الحيت عليها كما 
أنحني على الماء الصاني العميق. إذ مهما رأينا بعيدّاء فلن نرى 
سوى الحب؟ (ص 136-135). 
#أين غاصت واختفت إذن تخارفي في الأمس؟... لقد غشتها 
جيعها موجات حبي؛ (ص 11!4). 
دولكني كنت أحس من قبلء إلى جانب السعادة. هناك 
شيثا آخر غير السعادة» يصغ حما حبيء ولكن كا يه 3 
الخريف» (ص 136). 
الس الصورة قي الروية بابب ب ججحب ةا 


هناك صور جد مختلفة تثيرها علاقات ميشيل الغامضة بشخصية برت 6انا8 


امبهجة الني توقفه على الجوانب السيئة: 


«من حكايانه كان يحرج بخار جهنم العكر ويصعد إلى رأسي 
فأستنشقه بدون مبالاة» (ص 196). 

#وتعلمت شيئًا فشينًا أمورًا أخرى كانت تجعل من الحزل 
هورتفون مكانا محرثًا ذا رائحة قوية؛ بحهوم حوله خباني مثلم 
تحوم ذبابة حول قطعة حم (ص 197). 


لفد تعرز الطابع المذموم للصورة الأخيرة بواسطة التركيب الذي يصور. 


بتوقفاته واعتراضاته. فضول ميشيل ا حائم بقلق حول المكان الكريه. 


ولميشيل ذي المزاج الثائر ازدراء للاناقة وكل أشكال الاحترام: 
«الشعب الريسري الشريف! الأناقة لا تساوي عنده 
شيئًا... دون جرائم وتاريخ وآداب وفنون... شجرة صلبة 
بدون أشواك ولا وروده (ص 224). 


وللمارسيل إعجاب كبير بشرف السويسريين. ولكن زوجها شديد الفيظ 


ببب «هذا الشرف الذي ينضح هناك على الجدران والرجوه». 


تضطلع الصورة في البنية العامة ل«الأخلاني» بدور حذر ولكله دال. إنما 


مرتبطة بالموضوعات الرئيسية في الكتاب وتمنح عددًا من الرموز والتهائلات 
اللامعة. وتتكيف نغمة الصور مع السياقات التي تحدث فيها. بعضها مفد ببب 


جدته وانساقه» والبعض الآخرء مثل رمز الطرسى. يحمل الإقناع لكونه مغروسًا 


في التجربة الشخصية للمتكلم. 


ومع ذلك قالصورة؛ من جانب ماء تطرح نفها للتقد. فميشيل شاب مثقف 


بارز ولكنه ليس روائيًا. وفوق ذلك. فهو لا يكتب كتابًا ولكن يروي شفاهيًا قصة 
إلى أصدقاته الذين استدعاهم في أزمة. ومع ذلك تمتلك بعض المور المتخدمة 
ومظاهر أخرى متنوعة لأسلوبه. نكهة أدبية عالة. إنها غير متقة مع الأحداث 


الفصل الأول : تطرر الصورة عند جد ل 


ه00 
ني أن جيد هو الذي يتحدث من خلال صون 


ومع شخصية الراري. وهو ما يعني 
بشيل. وقد اعترف الكاتب نفسه بذلك حبنم| كتب إلى صديق يقول: 

«... لا أظن أبدًا أن ميشيل يمكن أن يكتب. إن حرارته. كيا 

تحسون بذلك, ليت إلا حاسّاء إنها تحرق دون أن تدفئ. 

والكلمات تندعك تحت قلمهء صدقوني بأني لم استطع حكاية 

قصنه عل نحو رائع إلا لكوني لست ميشيل» """. 

يمكن المرء أن بنازع في أن الرواني مؤهل في هذه الأمور إلى حدٍ ما. ود 

بإمكانه أن يصبو بشكل شرعي إلى حل وسط: أسلوب يطابق شخصية الراوي 
ولكنه يترجم إلى نغمة أكثر صفاءً وفنية ”*). وفوق ذلك فإن مثل هذا الحل؛ مي 
كانت مزاياه» فإنه يتجه نحو تفضيل الاحتهال «ذاك التعليق الإرادي لإنكار 
اللحظة. الذي يكون الإييان الشعري؛ ””. في «حكياته؟ المتأخرة؛ سيعصل جيد, 
بناء على ذلك: جاهدًا لتجنب أي شيء لايلائم أسلوب الراوي وخلفيته ونظرته. 
ولكن هذا يبع تضحيات محتومة وإفقارًا في التأثيرات الأسلوبية. وكيا فال نافد 
معاصر بأن أسلوب ميشيل يملك: «إشراقًا وجمالاً مدروسًا وغنى منتل) م يمدها 
عندما حاول أن يجعل شخصيانه مستقلة تاماه ”, 


الباب الضيق١‏ 

سجلت «الباب الضيق» ”' (1909) نقصًا ملحوظًا في استخدام جبد 
للصورة. ليس هناك فقط انخفاض حاد في عدد الصور. حيث لا نعثر إلا على 
حوالي ستين نموذججا في الرواية برمتهاء ولكن الصور نفهاء مع بعض 
الاستثناءات. عديمة اللون وغير مؤثرة. وما يصدق على الصورة يصدق عل 
الأسلرب بوجه عام. وجيد نفسه غير مرتاح لما أسياه ب «الترهل» اللغري وهر ما 


.8 .م ..انك مم مغل الما بره معرمي (( 

]19 .مكمه بومتصرطط ]0 را 

713 .حل .مصممعرنا عنوطوهبومز8 ,عهفضعاهت 1 دذا 
178 لم كاممه بعام8 ذا 

.له ووول) كتج رذا 


للس الصوراقي اللروايية ب سبي سسحت 


لاحنظله مرارًا في يوميته ومراسلاته. لقد كتب في يوميته بعد ظهرر هذه الرواية | 
بعهور قليلة: 
«ييدو لي الكتاب الخاضر مثل نوجاء لوزها طيب (رسائل 
أليسا ويومتها) ولكن معجوما نبئ. لقد كتب بشكل 
رديء» وهو مالم يكن ممكنًا تجنبه مع ضمير المتكلم؛ فالطابع 
الواهي لشخصية جيروم اقتضى نثرًا واهيًا... من هنا كان 
لدي عشر سنوات قبل أن أجرؤ على استعيال من جديد 
كلمات: حب قلبء روحء إلخ...' 4 
لقدعبر عن نفه في رسالة خخاصة كتبها حوالي الفترة نفسهاء بألفاظ قرية؛ إذ 
وصف الأملوب بأنه «حقير»؛ #غير شهي. جدير حقًا بالمزاج الكثيب للبطل»؛ 
ويتعاجبء 
«إذّا ليكن لي من هناء ما فيه الكفاية من هذه الأصوات 
المنكرة» وهذه الظلال الشاردة؛ 00, 
وعندما أراد قراءة الرواية؛ أربعة شهور من بعد. كان له الارتياب نفه من 
أسلوب الفقرات السردية: 
«إذا كانت حوارات أآليسا ورسائلها ويوميتها تبدولي رائعة 
وناجحة؛ فإن قطم التحشية» عكنى ذلك, لم تخل من 
حذلقة. فهل نقول إن الموضوع اقتضى ذلك! وإِذًا كان يلزم 
اختيار موضوع آخر؛ ذلك لاني لا أرغب بتانًا في موضوع لا 
يسمح بلغة أكثر صراحة ويسرًا وجمالآه '0). 
لقد لوحظ بوضوح التعارض بين أسلوب ألا وأسلوب الراوي في 
صورهما؛ ذلك أن جميع الصور المهمة تقريبًا عثر عليها في رسائل أليسا ويوميتها 


(1909 ععطمعجمله؟ 7) 216 .م .إمتصلامر (1) 
.8 مءاك وفع لاثما نزه فعامن0 (2) 
.(1913 طععقالة) 38 .م .أمصسمزر رقي 


سل ب سس ب القصل الأول: تطور الصورة عند جيه 


الها 
3 في لختها المنعطوقة. وهذا لا يعني أن لها ولعًا خاضًا بالتشبيهات والاستعاران, 
فد ريت عل اف افرنيةاكلاسيكية وها ذلك للكبة الوب م 
دونيا تكلفء غير أنا بحامها المترمت قررت الكتابة بلغة عارية وبسيطة. قزر 
رضعت في يوميتها اعتراقًا متميرا: 
«وقد قرات في الشهر الماضي بعض صفحاته؛ فاكتشفت فبها 
عناية بالأسلوب؛ غريبة آثمة... ولقد مزقت كل الصفحات 
التي بدت لي جميلة الأسلوب» ”" (ص 133). 
رعلى الرغم من مقاومتهاء فإن * 2 شخصيتها القوية والنابضة با حياة لمعت في 
عدد من الصور. وقد قام بعضها عل تياريها الدينية فكان لها نكهة توراتية: 
#حاولت الرجوع مؤغرًا إلى أحد أولئك المؤلفين الكبار 
الذين علمتي الإعجاب عم نرأيتتي كُمَنَ يتحدث عنه 
الكتاب المقدس: يجاول أن يزيد طوله ذراعا؛ (صص 108). 
«التفوس الساذجة تركع أمام الله كالعثب إذ تزجيه الريح 
دون خيث مضطرب ولا جمال؛ (ص 109). 
«رب افتح لحظة ني وجهي مصاريع السعادة العريضة»' 
(من 139). 
طورت آليسا أيضًا الرمز التوراتي الذي شكل الوحي الأساسي للكتاب 
والمحفوظ في عنوانه: «يضيق الباب والطريق اللذان يقودان إلى الحياة وليل من 
جتدي إليهما؟ (14 .تالا ع /اله84 :5). 
وفي مرحلة حرجة من طفولتها هي وابن نخاها جيررم؛ أي مباشرة با 
هروب والدة أليسا من بيت زوجهاء استمعا إلى قداس في هذا الموضوع خبلف أ 
عميقًا عليه ٠.‏ وفي يومية ألبسا نعثر على صدى هذه التجربة: 


(1) «الباب الضيق» أندريه جيدء ترجمة: نزيه الححكيم. دار الهلال. ور ستعتمد هذه الترجة في 
بقية النصوص المقبة من هذه الرواية. 


لاس الصور قفي الرواية سس 


: 5 
ويا إلمي! تمنيت لو نقبل كلانا عليك. تدفع أحدنا قوة الآخر 
!لو نمثي كل طريق الحياة. حاجين يقول أوفهما للثاني: 
«استند إلى ذراعي؛ يا أخي إذا تعبت»؛ فيجيبه: «حسبي أن 
أراك إلى جانبي»... ولكن لا ! إن الطريق الذي توصينا بف 
يا إلمي؛ طريق ضيق؛ ضيق حتى ما يستطيع سلوكه قرينان» 
(ص 133-132). 
تلخص الصورة. في بساطتها الحادق. مأساة أليسا بالإحكام نفه الذي لقص 
به رمز الطرس تحول مبشيل. 
ومع نباية يومية أليِا ازداد عدد الصور المطيوعة يحالات الشدة والكرب 
الني تعاقبت على ذهنها. لقد تفجر حبها لجيروم؛ المكبوت منذ مدة طويلة» مع 
أمل رؤيته من جديد: 
في روحي اليوم خفة وفرحء كطائر ابتنى عشه في 
الفردوس.. ما أدري أي عصابة شفافة تمثل لي صورته 
مكبرة في كل مكان وتركز كل أشعة الحب على نقطة من 
قلبي لاهية» (ص 138). 
غير أن اللقاء تركها فارغة ومتقطرة القلب «كل شيء قد 
انطقاأ. يا حسري! لقد أفلت من بين ذراعي فعل الظل... 
وها هو ذا الفجر. رماديًا مندى بالدموع حزيئًا كفكري» 
(ص 139). 
أيام قليلة بعد ذلك؛ انتقلت إلى باريس ووجدت نفها مريضة بشكل 
خطير. وما أن اقتربت النهاية حتى أغارت عليها الشكوك حول التضحية التي 
تجشمتها وجشمت إياها جيروم: 
«تعال رو قلبي بسعادة أنا إليها صادية... أم ترى عل 
الاقتناع باني أملكهاء وكالطير الجازع الذي ينادي قيل 


الفصل الأول: تطور الصورة عند جد سا 


كنا الفجرء ينادي النهار ولا ينبئ به. عل ألا أنتظر احتضار 


الليل كي أغردا (ص 142). 
في المرحلة النهائية, قبل موا بأيام قليلة. احتوتها فجأة وحدتما المطلقة 
وعبث تضحيتها: 
الم احتوان غم شديد؛ رعشة في الروح والجسد. فكأما 
جلاء مفاجئ حل عنها الحر؟ (ص 142). 
لقد كانت كلماتي الأخيرة المريرة والساخرة توسلاً إلى أن يلحق بها الموت 
يسرعة «قبل أن أفهم ثانية بأني وحيدة». 
ولكن هناك أيضًا ألا أخرى. إنا ألا الرسائل والمحادثات والصفحات 
المكرة في اليومية؛ فهي امرأة مثقفة ذات ذهن حيري وحس فكاهي متحذلق. 
وإننا نعثر على لمسة من الحذلقة في استخدامها لألفاظ مثل بسّط ؟عناواجسمع36 
ونال ثانية تمعاطمتم 200 وللحيل الأدبية في جمل مثل هذه: «أتراني أطلب غير 
الحب فتنة أعذب وأقوى» '*'. وبعض صورها أيضًا يتميز بهذا الطابع المتحذلق. 
«أريد لهذه اليوميات ألا تكرن المرآة التي تتزين أمامها 
روحيء (ص 126). 
«كيف استطعنا خلال هذه الشهور الطويلة؛ أن نصمت؟ لا 
ريب أنا كنا نام الشتاء. ألا فلينقضي إلى الأبد هذا الشتاء 
البشع الصامت» (صن 80). 
"فمن يعش رَمنا في صحبة هؤلاء الصغار الماكين لا يلبث 
أن يخنقه جلال الكبار» (ص 110). 


نك .دعلسلوط ما لعمونتحة بالمععلة لط طاعتطس م تمعزطمعء” 00 211 .رمه طندكا لم 
35 مراك عن1 .معلاسه 6 
(2)١الباب‏ الضيق». رهي الترجحة العربية للجملة الفرئسية الآتبة: 
فاك ونام ,عرمممة تملخدتيام خدام عصعماء ذنا أع]عمك دع عكأمة' مر عبن عن ازورع 9" 
."ممع" عل تناع عبج 


ل الصورة في الرولة 


وفي موضع آخر اكتسى حس أليسا طابعًا كوميديًا أو تهكميًا: | '! 
«كنتها أنت وجولبيت تسيران فوقه في جرأة. كملمين 
يذهبان قدمًا إل الجنة» (ص 83). 
«هذه السعادة جد عملية. جد قريبة المنال» آنية عل القياس 
حتى لكأنها تعصر الروح وتمنقهاء (ص 127). 
وهذه الصورة الأخبرة حدثت بشكل مائل ني اللا أخلافي وهي تمثل صدى 
أبعد لهبالود». 
لقد صنع أسلوب جيروم من أدوات أسلوب ألا نفهاء ومع ذلك فقد 
ظل بالقياس إليه؛ باهنًا وعديم الحياة. وكان واضحًا منذ البداية أن ليس له 
طموحات أدبية: 
«القصة التي أرويها هناء كان في وسع غيري أن يضع حوها 
كتاباء أما أنا فقد بذلت جلدي في عيشها رأبليت قواي. 
وإذن فأكب ذكرياتي في بساطة فلا أحاول. في المواضم 
التي نبدو فيها نتمًا ناقصة, أن ألجأ إلى بدع يرقعها أو يجمع 
بعضها إلى بعض» (ص 13). 
لا يتعلق الأمر هناء كيا كان الشأن في حالة ألبساء بحافرز داخلي للكتابة الجيدة 
وبمقاومة متزمتة لهذا الإغراء. إن جيروم مثقف ولكنه بالتأكيد لم يولد لكي يكون 
صاحب أسلوب بارع. إن الطريقة التي بروي بها الأثر الذي تركه فيه قداس 
الطريق الضبق متميرة: 
«وكنت أتصورهاء هذه السعادة؛ نشيد كيان حادًا رقيقًا ممّاه 
وفيبًا حادًا يحترق به قلب أليسا وقلبي فنتقدم ماء في تلك 
الثباب البيض التي يحدثنا عنها سر الرؤيا.. ولتضحك من 
هذه الأحلام الطفلة فلت أيالي» فإنا أنقلها دون تبديل» 
وما قد يدو فيها من غموض ليس إلا في الألفاظ وإلا في 


الفصل الأول: تطور الصورة عند جد ل 


اله 
الصور الني يحول نقصها دون التعبير الكامل عن عاطفة 
كلها وضوح؟١‏ (ص 26). 
تتمثل النغمة العامة لصور جيروم في نزوعها إلى العاطفة الغامضة والمكبوتة. 
وتضطلع. السباء الزرقاء والسديم والأفق والورود ومقومات أخرى اشتهرت بها 
الاستعارة الشعرية؛ بدورها المألوف في تزويد العمليات الإنسانية با يناظرها: 
«فيا رأيت لحنانها قبل اليوم مثل هذه الرعاية» ولا لعاطفتها 
مثل هذه القوة حتى ليضيع في ايتسامتها كل خوف وهمء 
وينحل في هذا الاتحاد الرائع كالضباب في زرقة السياء» ((ص 
03 
«في مساءٍ صافٍ لا غيمة فيه حتى الآفق يملا نفي بأوضح 
ذكريات المافي» (ص 112). 
«ذات صباح. والحواء عذب يضحك وقابنا يتفتح كالزهر؛ 
(ص 100). 
وقد وصفت الفلواهر الطبيعية بالنغيات العاطفية نفها: 
«وكان المساء يقبلء موجة رمادية تبلغ كل شيء فتغمرء» 
رص 146). 
«كان الصيف ينقضي صافيًا رتيء حتى ما يكاد يعلق 
بذاكري من أيامه المنزلقة نبيء»”'" (ص 39). 
في المثال الاخير يتضح تأثير الأصوات المحاكية إلى درجة أنه يمنح الجملة 
برمتها نبرة اصطااعية. 
وهناك صور أخرى لا تخلوهي أيضًا من الحذلقة: 
(1) إن النصى الفرني بظهر هذه المحاكاة الصونية بوضوح: بعناج عكفذ! أى ,عنام تك انهزنا) 1614" 


.*"... فل كنامز كعاومووذاع جه عل 


الصورةفي الرواية 


ب 


«ولكني كنت لا أكاد أصغي إليهاء يل أدع أقوالها تجري إلى 
الأرض كطيرر مكيئة جريحة» (ص 43). 
مادامت هذه الصورة الأخيرة قد أوضحت أن تشبيهات جيروم ليست كلها 
ألو فة ولكن حيث هناك عنصر الأصالة؛ فإن التأثير لم يسقط تمامًا. ولتأخخذ. على 
سيل المثال» موضرع الباب الضيق: 
#أتصوره في حلمي الذي انغمست فيه كمصفّحَة أمر خخلاها 
ف جهدء وفي ألم حاد ولكن يهازجها إرهاص من الغبطة 
الياوية» (ص 25). 
ومن المفيد الإشارة إلى أن صور جيروم تتحرك في الدائرة المحدودة لصور 
كا نفهاء وجبروم استخدم الصور التوراتية أيضًا: 
«كانت أليسا أشبه بتلك اللؤلؤة الشمينة التي حدثني عنها 
الإنجيلء ركنت أنا الذي يبيع كل ما يملك ليشتريها» (ص 


28 
لقد شغف جيروم مثل أليا بمقارنة حالات سروره بضوء الشسى والطلبرر 
في السماء: 
«كانت الساء كفرحتى دافئة زاهية» تاعمة الصفاء؛ (ص 
08 ش 
«ورأيت سعادي تفتح أجنحتهاء وتئفلت مني إلى الماء» 
(ص 101). 


يشترك الأسلوبان في أشياء كثيرة» وهو أمر طبيعي بالنسبة إلى قريين حميمين 
يمتلكان خلفية واحدة. ومع ذلك هناك فوارق دقيقة كثيرة تميزهما وتكشف عن 
الاختلاف بين الشخصيتين. 


01-6 انفصل الأول: نطور الصورة عند جيد سم 


5 لفد شق على جيد الاحتفاظ بأسلوب الرواية في خانة تخالف خصوصيته 
الشخصية. لقد كتب رمالة بعد ظهور الكتاب بشهور قليلة» تحدث فيهاء بشكل 
مضحك غير متسم بالاحترام؛ عن المجهود الذي كلفه: 

«لقد كانت هذء «الأناه تمثل بالنبة إِليّ قمة الموضوعية. ني 
«الباب الضيق؛ أدركت أن ذلك كان تجربة حقيقية تتطلب 
الفوة. إنما بهلوانية الرجل - الافعى الذي يناب في زجاجة 
فنديل. لقد كان بابي الضيق فعلاء ذلك الذي خرجت منه 
منهوكاء غير مفكك كثيرًا على أية حال مروضًا عل نحو 


زلف 


عجيب ولاصمًا بنفي» 
لقد عالج جيد في «الباب الضيق» مشكل الاحتالية عل نحو أمتن وأكثر 
عزمًا مما فعل في اللا أخلاقي»؛ فكانت الننيجة أكثر انسجامًا وإفتاعاء رلكن 
الأسلوب أقل جاذبية» فهو على الرغم من صدته السيكولوجي يظلء على رجه 
العمومء دون التأثير في القارئ وغبر مشبع للكاتب» تعوزه التضحية بالاحتمالية 
التي كان جبد راغبًا عن فعلها. ولم يبن هنا إلا طريفتان للتخلص من هذا المأزق؟ 
أن يخنار راويًا وموضوعًا لا يعوقان أسلوبه أو يتفني تمامًا عن الرواية بضمير 
المتكلم المفرد. ومنذ الآنء متأرجم تقنية السرد عند جيد بين هاتين الإمكاتبتين: 
إبزابيسل: 
لقد ظهرت (إيزابيل؛ (1910) ” يعد «الباب الضيق" وقبل «كهوف 
الفاتيكان», الأمر الذي حتم عليها الظهور بشكل هزيلء فهي في رأي الكاتب 
نفسه محرد فصل إضافي ونلية؛ أو في أحسن الأحوال تجريب تقني» فقد كتب في 
رسالة خاصة يصفها بأنها «فاصل نصف هزلي بين عملين جادين بها فيه الكفايقه 


.49 بم رك .مه بعلاكما برط تهاص0 (1) 
.زليه 1949) عزية2 (2) 


ل الصورة لي الرراية 


وعلى هذا النحو سبدو الكتاب فيا بعده ( '". وكالعادة فإنه لم يض عن نتاجه. 
نقد أحس بأن النهاية منرعة وبسيطة. ول يكن راضيًا عن الأسلوب: 

«هناك تنويع كبير» فالنخمات متازجة جدًا. عندما سأكب 

«الكهرت» سأضع عل نحو صريح بجوار نغمة مستوية 

نغمة مستوية أخرى» 20©. 

ومع ذلك فقد كانت «إيزابيل» تمثل مرحلة أساسية من تطور جيد. إنها لم 
تحمل بعد عمله الطويل والشاق في #الباب الضيق»؛ ولكنها سمحت له بتوسيع 
نطافه والانطلاق في انجاهات جديدة. وهذا واضح في استخدامه للصور. فعل 
الرغم من أن «إيزابيل» تمثل نصف طول "«الباب الضيق' ققط إلا أنها نساويها في 
عدد الصور. وهي أكثر تنوعًا وتعبيرًا وأحيانًا أكثر تعفيدًا من الرواية السابقة. إن 
«إيزايل» حتى وإن كانت لاتزال «حكيّاة '](66" بصيغة المتكلم المفرد إلا أن 
جيد اختار هذه المرة راويًا ين له أي نفور من الصورهء فجيرار لاكاس مؤرخ 
شاب ذو خبال رومانسي ونزعات أدبية: يحب تصوير نفه روائيًا متقبليًا 
ومعالجة الحياة الراقعية باعتبارها مادة خام للرواية. إن الخلل الوحيد في الاحتمالية 
هو أن القصة رواها جيرار شفاهيًا لجيد والشاعر الفرني فرنسيس جيمس 
طول 5أءمهءظ بعد زيارته للقصر المهجور «الكارفورش"ء وأن الراري ينجز 
العمل الفخم تلاوته للمحادثات الطويلة وحتى الوسائل من الذاكرة © 
ولكن في حالة كتاب متواضع وصغير مثل «إيزابيل؟ فإن «تعليق الإنكارء 
"اءتاعطوتل زه «متموعمون5' يخول بهولة مادامت النغمة العامة في القصة 
تشجم مع شخضية المتكلم: 
نقع صور «إيزابيل» في ثلاث مجموعات أكثر أو أقل تمايرًا. هناك أولاً تلك 

التي تبرز حول الموضوع الرئيسي في الكتاب والمتمثل في قصة «إيزاييل سانت 
أوريول؛ أو بالأحرى فصة العشق الوومانسي لجيرار بها. ثم هناك الصور التي 


.52 .م .يك .مه .عا (الهة نيط لعنمس9© 1١‏ ) 
.(1910 ععنامع0 20) 322 .ير أمديم/ (2) 
.57 .ملك .مه .عالقامهة © (3) 


النصل الأول: نطور الصورة عند جيد 


! نصف جو القصر الغريب والناس الغرباء المقيمين به. وأخيرّاء هناك عدد من 
الصور تسهم في تقوية الجانب الكوميدي في القصة. 
لقد أعلن جيد نفسه عن الغرضص الأساسي الذي دفعه لكتابة «إيزابيل». 
وعند شرحه. في إحدى الرمائل؛ بأنه قصد في الأاصل عنوئة كتابه ب'الوهم 
المؤثر؛ لاحظ مايل: 
«إن هذه الكلمات «الوهم المؤئر؛ كانت ستضيء القارئ 
وتصده جزئيًا عن البحث عن موضوع الكتاب في مكان 
آخر غير يأس جيرار نفه عندما حلت الحياة الحادئة محل 
الوهم "2 
تمثل إذن الموضوع الأساسي للكتاب في خيبة أمل الراوي عتدما اكشف 
بالتدريج قصة إيزابيل وأعاد بناءها إلى أن واجهها ني آخر الرواية. إنه المراع 
الدائم بين الخيال والحقيقة وهو ما أسماه أحد التقاد المعاصرين بانزول 
لع »مم66 الوهم الرومانسي» ”». مادام حب جيرار لإيزايل عقليًا أكثر منه 
عاطفيّك وني جميع الأحوال لا يتعمق فإن القصة ظلت على مستوى تبكميء 
فجيرار نفسه قادر على السخرية من عشقه الخاص. ولقد اتضحت متلف أوجه 
العملية بوساطة سلسلة من الصور الحية. 
عندما وصل جيرار إلى «الكارفورش» كان ذههه مفعً) بالخياللات 
الرومانية: 
«أجدني أدخل القصر لا طلبًا للعلم وإنيا مغامرًا. وإذا بي 
أملزه بالمغامرات» (ص 14) 0 


.7 م .أن ,تزه .عالكمة بزط معاميو /1) 
.164 .مأك .ممعع نايرام 2) 
(3) 9إبزابيل' أندريه جيد. ترجمة: حمادة إبراهيم. الميعة المصربة العامة للكتاب؛ وهي الترجة 
التي استعتمدها في بقبة التموص المقجة من هذه الرواية. 
الصورة في الوواية 


75 هي 
وفي الليلة الأول التي نامها في المكان أحس كأن مركبه أبحر صرب مصير 
0 ب مص 

اثم أطبق صمت عميق. وبينما كنت أستغرق في النومء 


رفعت الدار مرساتها لتجتاز رحلة الليل البحريةة (ص 
0202 


في الصباح التاليء حاول جيرار أن يستقر للعمل في المكتبقه لكن أفكاره 
كانت لاتزال مشغولة بمحيطه الجديد: 
«وجدت مشقة كبرى في السيطرة على تفكيري. بل لم أحاول 
ذلك» ققد كان تفكيري يحوم حول «الكارفورش» وكأنه 
يحوم حول برج قصر حاولا اكتشاف مدخله؛ (ص 31). 
وتحت تأثير هذه الحالة النقية ميقع في حب صورة ابنه مضيفيه إيزابيل 
سانت أوريول العجيبة. ولقد كان وصفه المخالي للصورة عبارة عن محاكاة ساخرة 
من الطريقة الروهانية: 
'وبدت عينها ناعة حاللة في حزن؛ ورأيت ثغرها منفرجًا 
كأنها يطلق الزفرات» وجيدها دفيقًا أشبه بغصن الورد» 
(ص 54). 
لد تقوى التأثير باستخدام كلمة [0© التي هي اللفظ المهجور لمعنى «عنق». 


مرت الأيام دون أن يحدث شي فانقض على جيرار إحساس بالسأم 
والكآبة. وقد وصفت هذه الحال النفسية بصورة مفصلة جدًا: 
"وببطء بللني ضين مضن... فقبل لحظة؛: يضحك لك كل 
شيء وتضحك أنت لكل شيء: وفجأة إذا بغيامة سوداء 
داكنة تتصاعد من أعاق النفس ونقف حائلا بين اللذة 
والحياة. وإذا بها تكون ستارًا أغبر يفصلناعن بقبة العالم وإذا 
بحرارة هذا العام وحبه وألمه وانسجامه لا تصلناء إلا في 


النصل الأول: تطور الصورة علا بيد دا 


٠ 5‏ 
صورة انمكاس تجرد فنرى ولا نتأثرء وربها أودى بنا ما 


نبذله من جهد يائس لاختراق هذا الستار الفاصل؛ إلى 
ارئكاب أي جريمة, وقد يصل بنا الأمر إلى القتل أو 
الانتحار وربها إلى الجنون...؟ (ص 64-63). 
ما دام أنه يسبر المافي بعمق أكثر فإنه يشعر باكتشاف طريق مظلم. إن المفة 
الرومانسية مظلم رلا 61) حدئت بشكل متكرر في هذه الصور: 
«فهو وحده يستطيع أن يجلو لي ما غمض من هذا الموضوع 
المظلم الذي أ صبحت أنجذب نحوه بداقع الحب أكثر من 
داقع الفضرل؛ (ص 67). 
#معرفة الجانب الخفي في حياة إيزابيل دي سانت أوريول» 
والاطلاع على المالك العطرة الشجية المظلمة» (ص 73). 
وتدريجيّاء يكتشف جيرار الحقيقة الدنيئة العامة ويتبخر السحر. لقد شهد 
من خلال طقطقة على الباب؛ مشهدًا مسرحيًا غير ممتمل. لقد عادت إبزابيل في 
إحدى زياراتها الليلية لتطلب التقودء غير أن أمها وصفتها بالفتاة العافة وألقتء. 
في حركة مهيبة. بخاتمين أو ثلاثة على الاطء ولفد أوجز رد فعل إيزابيل في 
صورة شعرية: 
"فيا كان من إيزابيل إلا أن انقضت عليها [يشير إلى الخوانم] 
أشبه يكلب جائع بنقض عل العظام» (ص 87). 
إن التشيه متداول. لكنه مع ذلك يرسل ضوءً! ساطمًا على تحول موقف 
إلراويء عندما النقى؛ في النهاية» بإيزابيل كانت خيبة أمله قد اكتملت وم يكن 
قادرًا على اليطرة من جديد على أحاسيه المبكرة: 
«كنت أشعر بالأسف لأنني لم أنبين في صوتها الحزين تلك 
الحرارة اللطيفة التي تصدر عن القلب... ووجدتني فجاة لا 
أكترث بشخصيتها ولا بحياتهاء ومكثت آمامها أشبه بغلام 
أمام لعبة حطمها ليكشف عن سرهاء (ص 108-107). 
ب الصورةفي الرراية 


لل 
إن رمز اللعبة المحطمة يحمل دلالة في قمة جبرار ممائلة لدلالة الطرس في 
قمة ميشيل ودلالة الباب الضيق في قصة أليساء فهر يلخص المعنى الداخلي 
للرواية في صورة محكمة وملاثمة. 
عل الرغم من أن *إيزابيل؟ تعتبر #محكيًاء '6011م' مثل الكتابين السابقين. إلا 
آن الراوي ليس معقدًا على نحو عميق مثل) كان ميشيل وجيروم. إن استغراقه في 
البحث عن إيزابيل لم يحل دون اهتامه بالاشياء الأخرى أيضًا. يقوم أهل البيت 
بنسليته وخداعه وهو يعمل على ندوين حساسباتهم بدقة وتجرد روائي مزعوم. 
لقد صدمه الناس القدامى الجذابون الذين يقطنون بالقفصر مثل بقايا أتراع 
منقرضة: 
«وأتذكر أنتي فها مفى شعرت بالدهشة نفها عندما رأيت 
لأول مرة في حديفة النباتات طائر النهام أر طائر الفواص. 
ولا أدري أييما كان أغرب من الآخر. البارون أم البارونة, 
فقد كانا زوجين متائلين أشبه بالسيد فلوش وزوجته. ولو 
قدر لما أن يوضعا في أحد التاحفء لوضعا متجاررين بلا 
تردد خلف واجهة زجاجية بالقرب من «الأنواع المتقرضة»» 
رص 03 
لقد تكررت فكرة كون الناس المسنين في القصر غير أحياء حقيقة» بوساطة 
عدد من الصورء بعضهاله خاصية غريية: 
"وما أن ترفع المائدة حتى يتحصن في صمت أشبه بصمت 
المومياء» (ص 34). 
«الموت الذي أصبحت أشعر بخدره الغامض بجمد أمل 
الدار؟ (ص 74). 
#كان ثمة جدار من الأمطار بفصل بيني ودين بقية العا 
فإذا أنا فرية كابوس مرعج.. بين مملوقات غرية لا تكاد 


الفصل الأول: نطور الصورة عند جد ل 


2 
تكون من البثرء جمدت قلريها وببتت وجوههاء وكفت 
قلوبها عن الفقان منذ أمد بعيد؛ (ص 45-44). 
إن سكان الكارفورش يملكون لغة خاصة؛ فاليد فلوش. المؤرخ الهاوي. 
مولع بالصور العتيقة والمتحذلقة. وقد وصف الراوي لغته بسخرية لطيفة عندما 
قال عنها بأتها «تزدهر مع الفجر» (ص 26). وها هنا بعض خصائص كلام 
الرجل العجرز: 
دما أشبه الأفكار بالأزهار» ما نقطفه منها في الصباح يحتفظ 
بنضارته أطول وقت ممكن» (ص 28). 
«ربها وجدت بينها [مكتبة السيد فلوشس] شينًا ينفعك. وماذا 
كنت تريد؟ إنني ألتفط أقل الفتات. وني بعض الأحيان 
أقول في نفبي إنني أضبع وقتي في جمع النافه من الأشياء» 
(ص 49). 
إنه يصف صهره بأله أصم مثل فرعة. مضيمًا «أما بالنسبة إل فإنتي فيها 
يتعلق بالأفكار التي تشغل العالم اليوم» فيدو لي أنني لا أقل عنه صمرًاء (ص 
208 
تسهم مجموعة من الصور الوصفية في تتريج الصورة وتصوير جو كارفورشس 
الخاص في الصفحات الافتاحية من الكتاب» نجد في وصسف الزيارة الني قام نا 
جيد وجيمس رجيرار إلى القصر. واحدة أو اثنين من الاستعارات البيطة 


ولكنها لا تعدم الإيجاء: 
#وحديقة [القصر] واسعة مهملة كان الصيف المبهرج 
يصول في أرجائها ويبول» (ص 10). 


«وعلى حين فجأة» درى صرت محيوسء قريب منا وشديد 
بحيث إنه جعلنا ننتفض فزعين» وبعد ذلك. رعندما عاد 
السكون إل الإطباق» سمعنا دقتين متباعدتين لم يلبث أن 
غاب مذاهماء (ص 11). 

الصورةفي الرواية 


كان القصر في البداية يتمثل حخيال جبرار الرومانسي مثل «مرفأ اللام». 
وهي صورة جد متداولة وردت في تركيب مهجور يلائمها: «أيها الشراع الذي 
يفو إلى العاصفة! ما أهدأ هذا المرفا!» (ص 0)62©, 

تتغير نغمة الصور كلما انفتحت عيناه تدريييًا. وعندما زارت إيزابيل القصر 
ليلا دخلت أمها الغرفة بثياب مهيبة وعلى رأسها غطاء ضخم من الريش: 

«وكانت تحمل ممعدانًا ذا ست شعب.. وكانت كل 
شموعه مشتعلة فتغمرها بضوء خفاقء وتنشر على الارض 
قطرات من النور» (ص 85). 

وعند زيارة جيرار الثانية لكارفورشء بعد ذلك بشهور قليلة. مات الفلوش 

وأصاب الضيعة الاتحلال وقطعت الأشجار بالحديقة: 
*كان كل غصن.. يكي عصارته.. وهكذا تكشفت الحديقة 
وفتحت ذراعيها للنور الذي بدأ يغمرها ويصبَغ ما قيها من 
هوت وحياة بلونه الذهبي» (ص 100). بينما يمكن المرء أن 
يمع من بعيد انغمة الفؤوس الحزيئة التي تملا الأرجاء 
بصداها الجنائزي». 

على الرغم من تضميناتها الأكثر جدية؛ فإن تيارًا خفيًا من السخرية والفكاهة 
والكوميديا الخالصة يجري عبر القصة. ولقد قامت بتقوية العنصر الكوميدي 
مجمموعة من الصور التي تواصل خط التطور الذي بدأ مع «بالود». ولا نعثر في 
'إيزابيل» على هذا النوع من الصور بكثرة؛ فمزيج عريض من الكوميديا لن يكون 
منسجًا مع النغمة العامة للسرد. وهناك بعض اللمسات المضحكة في الصورة 
الفيزيقية والخلقية للقس سانتال: 


(1) إن التركبب الفرنسي يوضح ما يعنيه أولمان: ١3‏ #عاتمطناهد أنان ععنوتدط 0" 
.71 .م) "ممم عن اوع عا لأومقى عن عاعملاع 
الفصل الأول: نطور الصورة عند جد دا 


_- «ولكي يجيد تمثل دور المندهشء ألفى بسيجارنه وفتح يديه 


كالقوسين حول وجهه؛ (ص 68). 

«ركان القن قد ضم ثفتيه فأصبح فمه مثل مؤخرة 
الدجاجة. وجعلت تخرج منه أصوات أشبه بالضُراط؟ (ص 
60 


«قرأ الرسالة؛ ثم تشمم الورقة وشقها وهو يقطب حاجيه 
في شدة وبطريقة يبدو منها أن عينيه تسسخطان على فهم أنفه» 
(ص 70). 
تلائم الصيغة الفخمة ل # ل#اناءصتزطنا5 26روم»1 (تسخطان) 
10018235561 المشهد الصغير بشكل رائع. وصفحات قللة فيا بعدء عندما 
أعلن القس مهادنّاء بأن على المرء أن يشيح عن المعاصي برهبة» أجاب جيرار: 
«بعد أن تشممها كا تشممت أنت عطر هذه الرسالةة (ص 
04) 
إن القس نفه يملك حسًا فكاهيّاء يقرل متحدئًا عن مريده كاسيمير 
الاعرج الذي لم يتورع عن استخلاله لتأييده: 
«هل كنت تؤيدني؛ وهو يعرج هكذا؛ لو تراءى لي أن أعلمه 
الرقص على الحبل؟ (ص 43). 
إنه يحب مضايقة مديرة المنزل المنة. وهناك شسجار مستصر بين الاثنين: 
«كان لا يكاد يمفي يرم واحد دون أن ينشب بينهها صدام - 
كان القس يسميه مشاحنة. فقد كان يزعم أن صحة العانى 
في حاجة إلى مثل هذه المشاحنات. كان يجعلها تتسلق 
الشجرة مثلم| يقاد كلب للقيام بجولة» (ص 108)©. 


(1) انظر أيضًا «إيزايل؟ (78). 
لب الصور:لي الرواية 


َه 


لقد سجلت «إيزابيل» مرحلة مهمة في تطور الصورة عند جيد. فالصور 
ليست فحسب أوسع نطاقًا وأكثر جرأة مما كانت عليه في «الباب الضيق؟: ولكنها 
تملك اللمسة الخفيفة وطابع التلقائية المرحة التي تمنحها جاذيية خاصة. وعلى 
الرغم من أننا مازلنا بصدد رار يقوم بدور الرواية إلا أن جيرار ليس مستقلاً مثل 
سابقيه. فهو شاب يقظ ومنبط ومهتم بالناس والأشياء من حوله؛ وقد أحدث 
هذا تنوعًا في الحترى والأملوب ممًا. وفوق ذلك أصبحت السخرية المضمرة 
في الروايتين السالفتين؛ صريحة في «إيزابيل». كما أن هناك أيضًا عنصرًا كوميديًا 
قويًا على نمط «بالود». ومذه الاعتيارات كلها تمثل 'إيزابيل» مرحلة انتقالية بين 
المحكي 'كااع5' بالمعنى الحرثي للكلمة و«الوي». فهي الرباط المنطقي بين 
«الياب الضين؛ واكهرف الفاتيكان». 


كيوك الفاتيكان١‏ 

في «كهوف الفاتيكان»”'' (1914) سيتخل جيد عن الشكل السردي الذي 
لاءم جيدًا تحفظه الطبيعي ورغيته عن توريط نفسهء ولكنه وجده على السترى 
الأسلربي ومستويات أخرى مملاً؛ فلأول مرة كنب عملاً روائيًا ضخما يرويه 
بنفسه بدل الراوي. وعلى الرغم من أنه ألح على أن له عذرّاء نقد كتب «سرتي؟ 
وليس رواية بمعنى الكلمة؛ ولم يتحمل المسؤولية الكاملة للروائي إلا في «مريفو 
التقود». 

لقد واصلت «كهوف الفاتيكان» وطورت بعض النزعات التي كانت 
حاضرة في «إيزابيل؟ على نطاق أصفر. إن اسرد لا يمفي في خط أحادي بل 
هناك نسيحج عريض ومعقد لعدد من القصص المتميزة» تتّاسك بواسطة 
مصادفات عجيبة لا يمكن فبوها في رواية» وإن كانت مقبولة في «سوتي». وكما 
أعلن لافكاديو عندما بدا كل شيء يتجمع حول الوجه اللضحك والمحزن لآميدي 
فلوريسوار هذا العجوز ملتقى الطرق؟ (ص 214). هذه الوفرة في الشخصيات 
والمصائر استلزمت لوحة من الألوان أكثر غنى من عالم كارتفورتش المحدود أو 
أي شيء حاوله جيد من قبل. 


.لله 1922) وتمدط (1) 
الفعسل الأول: تطور الصورة عند بيد ا 


ه00 
أ إن السخرية والكوميديا الصريحتينء اللثين عاودتا الظهور في إيزابيل» بعد 
توقف طويل؛ انتشرتا بشكل كبير في #الكهوف». فحتى أبريل 1910؛ حيث كان 
مازال يسعى جاهذا للتخلص من جو «الباب الفين؟؛ كنب جيد في يوميته: 
١‏ تخ اء 61 
#أحلم بالكهوف التي أتخيلها وقد كنيت بأسلوب جريء تمامًا ومختلف جداء 4 
«جريء؟ هوني الواقع الوصف الجيد لنفمة الرواية وللعديد من الصور - 
يقارب المائة - التي تضيف حدة إلى أسلوبها. إنها جريئة وقوية وزاخخرة بالحيوية 
وف معظمها مسلية وظريفة. ويصعب تعرف كاتب «الباب الضيق؟ في فقرة مثل 
هذه التي تقع في الصفحة الأولى من الكتاب وتعد نموذجًا واضحًا للبقية: 
#رفع باراغليول الطيب نظراته صوب كتفي صهره؛ كانت 
تتململ كا لو أن ضحكًا عميقًا لا يكبت حركهها؛ وبالتأكيد 
كان هناك ما يدعو إلى الشفقة في رؤية هذا الجسد العريض 
تنصفف 7 لكسيح يشغل في هذه الباروديا رصيد ودائعه 
العضلية». 
سيكون من الخطأً البحث عن موضوع مركزي في «الكهرف»؛ ولكن الرواية 7 
تتقدم تدرييًا بشكل واضح نحو القمة التي وصلت إليها عندما التقى لافكادير : 
باميدي فلوريوار في مقصورة القطار الرابط بين روما ونابلس. إن الرجلين 
غريبان تماماء ومع ذلك وخضوعًا لنزوة مفاجئة يقتل لافكاديو آرميدي. وذلك 
بدفعه حارج القطار. . وبصنيعه هذا يكون قد اقترف «فعلاً يجانا» وجريمة يحانية 
ولا مبالية وغير مبررة تمامّاء أي ليس هنالة سبب مباشر؛ فلا وجود لعلاقة سسبية» 
على الرغم من أنها في النهاية مبررة بشخصية المجرم. لقد سبق لجيد أن عالج 
مشكل الفعل المجان في «بالود»؛ ويطول أكير في «سرن» أخرى : ابروميئيوس ذو 
الغل المهمل» (1899) . ومنذ ظهرر «الكهوف؛ لم تتوقف المناقشات حول المسألق 
وجيد نفسه كان يحس بشكل متكرر بضرورة نوضيح موقفه. والفقرة ١ءالبة‏ من 
يوميته نضىء هذه النقطة: 


(910! لمق 24) 29 م رلى 
الصورة ف الررابة 


نا 
«أردت القول فقط بأن الفعل اللامبالي يمكن أن لا يكون ظ 
داثًا خيرًا ولكن أن يقال هذاء فلك الحرية أن لا تؤمن مع 
الروشفكولد بلا مبالاة الجميع؛ ربها لا أؤمن أنا أيضَاء 
ولكنني أزعم أن ثوى الكائن وأرصاده الجوية الحميمية 
تظل أكثر تعقيدًا.. وأن ما تسميه القوى الشريرة ليست كلها 
أنانيةه 17 
في الرواية العديد من الصور المفيدة التي ترسل الضوء على مختلف مظاهر 
الفعل المجاني. وتعود إحدى هذه الصور إلى أيام لافكاديو بالمدرسة» ققد اعتاد 
هو وصديقه بروتوس التمبيز بين نوعين أساسيين من الصنف البشري: «الصنف 
البارع* الذي يحتفظ بمروئة الحركة وحربتهاء و«صنف القشريات؛ الأسير في 
القشرة المشكلة بعاداتها ومواقفها: 
«البارع هو الرجل الذي لا يعرضء لسبب من الأسباب» 
على الجميع أو في جميع الأماكن الوجه نقسه, وهناك: حسب 
الترتيب. أصناف عديدة من البارعين, أقل أو أكثر أناقة أر 
حمداء تقابلها عاتلة القشريات الكبيرة الفريدة: حيث يتشكل 
تمثلوها من أعلى اللم الاجتماعي إلى أسقله» (ص 240). 
إن التشابه بين الأنواع الإنانية والحيوانية الذي ظهر من قبل في ؛إيزابيل؟ 
يزود الحجاء هنا برمز مقيد. 
لقد تم تقديم نظرية الفعل المجاني بقوة في عربة العشاء بالقطار من لدن 
البروفسور دوفوكوبليز من جامعة بوردو اللعروف ببروتوس رائد الجاعة التي 
تعر التقارير المدعية أن البايا سجن وعرّض بابا مزيّف. إن بروتوس ممثل ذكي 
إلى درجة أنه ينجح في داع لافكاديو الحذر. ولغته تلائم جيدًا هذا الموقفة ‏ - 


8 .مم ااه .مم بممعء0'8 .زوع عمد ,اعه وندم)أنمقج عطا م0 .(1927 عزمق8 )١‏ 835 .م (1) 
هتنا - مقاط 1 .128 .مم باك .مه بعاللمآ ؟! 130 .مم لك .مه معتكولظ نكل 
]] 104 .مم ,(1952) كضدط مهن فرصم 


الفصل الأول: نطرر الصورة عند جيد 


الله 
«بواجهون (إنم أصدقاؤنا ومعارفنا) إخلاصنا الفظ 


بصورة لناء لنا مؤولين عنها إلا جزئيًا والتي لا نشبهنا 
إلا فليلاً جدًا. ولكن من غير اللائق» أفول لكمء تجاوزها في 
هذه اللحظة: أهرب من وجهيء أفر من نفسبي» (صص 238). 
ويمقي البروفسور في إضاءة أطروحته ببعض التهائلات الملائمة: 
ايكفي اغتراب ونسيان! نعم» سيدي» ثقب في الذاكرة 
ويتضح الصدق... توقف الامتمرارية» انقطاع بسبط في 
التيار.. ولكن يا له من امتياز بالنبة إلى الولد غير الشرعي! 
فكر إذن: ذلك الذي يمثل وجوده ثمرة حماقة وعطفة في 
الخط المستقيم؛ (ص 239). 
إن برونوس يعرف كل شيء عن لافكاديو وجريمته» ويعرف أيضًا أن 
عديقه القدبم ولد غير شرعي وفي الوقت نفه. فإن إحدى المصادفات. التي 
تشكل نسيج الرواية؛ هي التي جعلت جوليودي باراغليول الأخ غير الشقيق 
للافكادير وصهر ضحيته؛ ينشغل بالجريمة المتقنة الني لا حافز هها. إنه يناقش مع 
لافكاديو تصمياته حول رواية في الموضوع. وقد تم تصوير الطريقة التي حفز بها 
الرجلان بعضهه| البعض في صورة حية: 
دهكذا يبادلان القفر والتجاوز بالتناوب حتى إنه لا يمكن 
القول بأنما يلعبان مع البعض لعبة القفز الواحد فوق 
الآخر» (ص 219). / 
إن جوليوس هو الذي صاغ الاستعارة اللامعة: 


«إن دافع الجريمة وحافزها هو المقبضى للإماك بالمجرم» 
(ص 190). 
ليس لافكاديو هو الشخصبة الوحيدة التي بإمكانها أن تفعل بتلقائية ويشكل 
غير متوقع. إن أحد شركاء بروتوسء المومس كارولا استولت عليها فجأة الشفقة 
والحنان تجاه فلوريسوار الذي كانت قد أغرته. وفٍ تحول موقفها وسلوكها 
العررة في الرواية ‏ سب ببيببيييح 


اللاحق» ثمة لمسة من الرومانسية التي لا تناسب الجو الساخر للكتاب. وعل 
الرغم من أن الكاتب يتحدث عنه بعرضية مقصودة, إلا أن التهائل الذي 
بتخدمه لإضاءة ذلك له أيضًا طابع رومانسي: 

«لا أعرف إلا التفكير في كارولا قانيتيكا. إن الصرخة التي 

أطلقتها جعلتني أفترض أن القلب لديها لم يفسد بشكل 

عمين. هكذا تتكشف فجأة في قلب الدناءة نفسها مظاهر 

غريبة من الرقة العاطفية؛ مثلما تنمو وردة سراوية زرقاء 

وسط كومة من الخطب» (ص 151). 

تحتري «الكهوف» على رواق من الوجوه المسلية والمفحكة. وقد استخدمت 

الصور بشكل واسع لإحياء مظاهرها الفيزيقية والخلقية. وقد قُدمت لنا في بداية 
الرواية بعض المختصرات عن أسرة أرمان ديبوا بروما. أولاً هناك آنتيم أرمان 
ديبوا العام المناهض للدين بشكل عداني: 

*كان آنتيم يحمل شعرًا واققًا وكنّد وني زمن ما كان أشقر 

اللون والآن قد صار إلى لون متقلب أصفر مائل إلى الرمادي 

يشبه اللون الذي تتخذه الأشياء الفضية المذهبة القديمة؛ 

وكانت حواجبه تبرز مشعثة فوق نظرة أكثر كآبة وعمنًا من 

سياء الشتاء؛ وكانت عوارضه العالية والقصيرة: تحافظ على 

الطريقة المتوحشة لشاربه الخنشن» (ص 18-17) 

إن العلامة الفيزيقية البارزة لدى آنتيم هي حبة كيرة بةالجهة الجنوبية 

الشرقية من الأذن اليسرى» لم تكن في البداية أكثر من نتوء صغير» وبمجرد ما أن 
لاحظتها زوجته حتى بدأت تكبر: 

«... لقد اتخذت في شهور قليلة حجم بيضة الحجل ثم 

الحبيش فالدجاجة لحوقف هناء بينا توزع حوها الشعر 

الأكثر ندرة لتصبح معروضة بوضوح؟ (ص 18). 


الفعسل الأول: نطور الصورة عاد جيد ل- 
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إن زوجته فيرونيك؛ وهي امرأة مندينة بعمقء تتهجن تجارب زوجها على 
الفثران وحيوانات أخرى: 
١دفعت‏ فيرونيك الباب بهدوء ثم اتلت مرّاء ونظراتها على 
الأرضء كما الراهب أمام النقوش الأثرية؛ لأنها نزدري أن 
ترى في أقصى الحجرة الظهر الفخم؛ الطافح من الكربي 
الذي استند إليه أحد العكاكيز» وقد تقرس على إحدى هذه 
العملاث الخيثة» (ص 18). 
لقد أرجزت العلاقة بين الزوجين في صورة مختصرة: «كانا يعيشان هكذا 
متقاربين يتحمل أحدهما الآخر بإدارة الظهر (من 12). وهناك أيضًا عتصر 
ثالث ني الأسرة: الصبي الإيطالي الذي بزود آنتيم بالحيوانات من أجل تجاربه: 
«تقدم أربع خطوات وأرسل بموته الندي ‏ انا" 
”356عممعم الذي ملا الحجرة بلون سماوي أزرق. لقد كان 
صونه يوحي بأنه ملاك؛ بينها لم يكن في حقيقة الأمر سرى 
ماعد جلاد» (ص 14). 
لقد قدمت أختا فبرونيك مارغريت دي باراغليول وأرنيكا فلوريسوار في 
سلسلة من الصور الاخرة: ”© 
«كانت أرنيكا في كل هذه الاجتاعات. وردة بلا بريق. 
كتومة إلى درجة الطمس. ولكنها مع ذلك لا يبغي أن تظل 
خفية... إنها ترتاب فيه لو مال عليها كومت أن يقدم عل 
شم عطرها؛ (ص 116-115). 
إن الصورة الأخيرة ملائمة مادامت أرنيكا تحمل اسم الوردة. وآخيرًاء بقع 
الشابان في حبها: أميدي فلوريسوار وغاستون بلافاس. والاثنان صديقان حميهان 


(1) آأسقطنا نصًا أحال إليه الكاتب (ص 3 3) من الرواية لتقديرنا بآن الزجمة فد تضر بصورته. 
ل الصورةفي الرواية 


الل 
يعرفان بلقب لي بلافافوار. وحتى تنافسهما في طلب يد أرنيكا لا يمكن أن يضفعف 
الروابط القائمة بينههما: 
«هذا الموى الوليد... أبعد من أن يفصل بينهما ذلك؛ أنه لا 
يعمل إلا على تعزيز آصرتهها" (ص 119). 
وقد وصف تأثير البلوغ على مزاج الشابين بصورة مسلية: 
«... إن بشرة أميدي الحامة جدًا قاومت والنهبت 
وبرعمت» كما لو أن الزغب قد جامل من أجل الخروج؛ 
(ص 118). 
وقد برزت أيضًا الصور الكوميدية في وصف المواقف والحالات المنافرة. 
نعندما أمقط الاستاذ المزيف دوفو كوبليز نظارته في القطاره قام بجميع أنواع 
الحركات الخرقاء المديرة للشفقة لاسترجاعها: 
«باضطراب يدعو إلى الإشفاق؛ مد يديه القلقتين بلا قصد 
على وجه الأرض؛ كان يسبح في المجرد؛ حتى يجوز القول 
بأننا إزاء رقص مشوه لشخص أخغصي السير. أو بالعودة إلى 


زمن الطفولة؛ كأنه يلعب لعبة؟. 
لقد فورنت محاولة فلوريسوار لرؤية وجهه المنعكى على نافذة المقصورة 
المشؤومة بنرجس: 
اكان يسعى مثل نرجس عل الما وزجاج النافذة إلى أن 
يتبين في المنظر الطبيعي وجهه المنعكس' (ص 206), 


إن النزعة المقاومة للأكليروس التي برزت في «إيزابيل» أصبحت جلية في 
'الكهرف» على الرغم من أن اللا أدريين والماسونيين لم يتم إعفاؤهم أيضًا. 
وبواسطة الصور اللمنتقاة بحذر يدبر جيد لإنتاج تعارض فعال بين صلاة 


طفل وخطبة يسوعي متمكن: 
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. 

«مثل ملاك صغير عاديء كانت تجثو جرلي الصغيرة على 

سريرها... صمت كير يغشى المكان يذكر بعالم ذلك المساء 

الذهبى الهادئ على ضغاف النيل» حيث كان يصعد دخان ني 

اتجاه مستقيم نحو سماء صافية تمامًاء كما تصعد تلك الصلاة 
الطفلية» (ص 36). 


«ويينها كانت بلاغة الاب المحترم تنتفخ وتجري عبر الأنف 
كا يجري التموج السميك للمد والجزر في كهف رنان؛ 
كانت آنتيم تفكر في الصوت الخافت لابئة أخيهاء ((ص 
04). 
وني وصف هدابة آنتيم التي أعقبت شفاءه المعجز, يختار الكاتب أسلوبًا شبه 
«توقفي يا ريشتي الطائشة! حبن كان يرنعش جناح روح 
تسعى للخلاصء ماذا يهم اضطراب أخرق لجسد مشلول 
يتائل للشفاء» (ص 39). 
لقد استخدمت الصور أيمًا بتلفائية في «الكهرف» باعتبارها وسائل 
للمحاكاة الساخرة أو التصوير الشخصي من خلال الكلام» فكل شخصية تملك 
لغتها الخاصة؛ والبعض مثل بروتوس يملك أماليب متعددة وفق الدور الذي 
يتفق أن يقوم به. وقليل من ناذج الخطاب الجباشر تمنحنا فكرة عن تعدد الخانات 
التي يمكن أن يعتمدها الكاتب. هنا وقبل كل شيء محاكاة ساخخرة للأسلوب 
الفخم - المؤثر بشكل غريب - لفلوريسوار عندما شرع في بحثه مثل بارسيفال!'؟ 
وحيد: 
«حى تمنيت أن أعديك بهاء أعترف بذلك؛ حتى نحترق معًا 
يا أخي... لكن لا. إن أحى الآنء أن الممر المظلم الذي 
اتبع يختفي وحيدًاء (ص 190). 
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ساخر للغة الدينية في حديث الكاردينال المزيف الذي يعد عضوًا 
في جماعة بر وتوس: 
اسيكافتك الله على مساعدتي في إفراغ هذه الكاس - 
وبحركة رمزية؛ أفرغ في جرعة راحدة كآسه نصف الممتلثة. 
ينما ارتسم عل هذه الملامح الاشمتزاز الأكثر أنّاء (ص 
000 
إن التعابير اللاذعة والمنذلة التي تستعملها كارولا عندما تتحدث إلى 
فلوريوار تشكل تعارضًا مضحكًا مع أسلوبه الخاص: 
«لكن لايا حلوتي؛ ينبغي ألا تضربي هكذاء كأنك في موكب 
دفن عظيم... صدقيني؛ يا عزيزي ا مكينة؛ سينزع ريشك» 
(ص 178). 
إن بروتوس الذي يمثل اسمه بدون شك تورية على خاصيته التقلبة؛ ينتحل 
عددًا تتلفًا من الشخصيات في الرواية. ومهها كان القناع الذي يظهر فيف فإنه 
يمتاط بشكل جيد في أن يبعل لغته مطابقة لدوره فقد سبق أن رايناء يلعب دور 
أستاذ في القانرن مثقف وقصير البصر. إنه يطمئن عندما يتدكر في هيئة فس فرنسي 
أو إيطالي على حدٍ سواء. حسب المقام: 
«التأكيد الذي منحني إياه بأن إييهانك لم يكن من تلك 
الأنواع الشائعة التي ليست إلا أقتعة بسيطة للامالاة». 
(ص 101). 
«إن الإوزة التي تدور في القغيب كانت فد احمرت كثشمر 
توشك عل المغيب... لنغسل هذا القلب الصغير بالخمرا. 
(ص 169-167). 
بصعب أن يلائم الفلاحين استخدام مثل هذه الصور أو المحادئة بفرنسية 
فصيحة:؛ ولكن هذا لا عم كثيرًا مادامت الكوميديا ككل قد مثلت لفائدة 
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ا 
فلرريوار الاذج الذي يعرف عل أية حال بأن بروترس في الحقيقة قس 
اوليك 


في المناسبات النادرة التي يظهر فيها يروتوس بدون فناع. تظاهر مثل محرم 
مثقف بحس فكاهي متطور وساخر. إن توريته حول روابط لافكاديو مع عائلة 
باراغليول لعلها تكون أجدر بجويى7". 

إن للافكاديو فطانة سريعة وخاطفة. قادرة على اتخاذ اتجاه امتعاري» إنه 
يصطدم أحيانًا بصورة مفحكة: 

«هريت من النزل حيث صرت شاحبًا مثل سَلَطَة تحت 
القرميد». (ص 85). 

إنه يشر من اجميع» حتى من ثفه. وعندما مازحة جوليو حول ولعه 
بالمفارقات» أجاب: «هذا يتعلق بأنواع المعدة. إنه يحلو له أن يسمي المفارقات كل 
ما... بالنسية إن مأمتلم للموت جوعًا أمام هذا القدير من المنطق الذي أرى 
أنك تطعم به شخصياتك». (ص 94). 

لقد خاطب نفسه عند رؤية امرأة جذابة: «لافكادير» عندما لن تسمع بقلبك 
النغيات التجمة اثل هذا التوافق؛ فإن تبك سيتوقف عن النبغي». (ص 
24 

هناك شيء من مظاهر المراهقة في هذه الشظايا اللغوية على نحو ما هو قائم في 
مظاهر أخرى من شخصية لافكاديو. إن ذكاءه العقلي البسيط والفج هو أحد 
العوامل النفسية التي حفزت فيما يبدو جريمته المجالية. إنه يتوق إلى الشهرة 
ويننظر بنفاذ صبر الصحف التي تذيع الخبر. ولقد أوجز مزاجه في صورة معبرة: 
«مثل طفل يخنبى, قهر بالتأكيد يريد ألا تعثر عليه» ولكنه يريد على الأقل أن يتم 
البحث عنه؛ وفي انتظار ذلك فإنه يتألم» (ص 213). بالنسبة إليه لا تعدو المسألة 
أن تكون لعبة مثيرة. 


(1) من المفيد أن نشير إلى أنه كان للبيد في السنواءت الأخيرة اهتيام خساص بتوريات جويس 
والكليات المركة. 
الصورة في الررابة 


5- 
إن الفطانة الاستعارية في «الكهرف» غير مرتبطة بالصور البشرية؛ نبي 
تتمدر أيضًا تقديم الأشياء والظواهر المجردة. والصور الوصفية ليست عديدة. 
لكن هناك الكثير من اللمسات الحية والأصيلة: 
«ترتفع القبعة فرق جبينه مثل حمام» (ص 139). 
«هذا النوع من الأكرديون الذي يجمع حافلة بأخرى؛ (ص 
031 
«كانت الشمى تلهو عبر الكرمة؛ تداعب بضوء لا نظير له 
الأطباق على مائدة بدون غطاء؛ (ص 168). 
عندما لاحظ لافكاديو بعربة العشاء أن أرملة في ثياب الحداد تحمل جوارب 
قرمزية صدمه «أن تنفجر فجأة هذه النونة الحامية في هذه اليمفونية الوقورة» 
ذصن 235),. إن بعض الصور في «الكهرف» تفاجى القارئ بالتجاور غير المتوقعم 
للتجارب المحسوسة والمجردة: 
«الجريمة! كانت تبدو له هذه الكلمة بالأحرى غريبة وغير 
ملاثمة تماما. وعوض لفظ المجرم فإنه كان يفضل لفظ 
المغامر اللين مثل قبعته القدسية...» (ص 218). 
«لى تكن الحياة تبدو أمامها إلا مثل طريق كنيب تحاط 
بالسخرية والإهانة(ص 115). 
في هذه الصورة الأخيرة يمكن أن نمع صدى باعتا لرواية «بالود». وفي 
ففرة أخرى تأكد التوازي بين العمليات الفيزيقية والذهية بشكل صريح: 
«آنتيم العال الملحد ذو العرقوب الكسيح الذي لم تتثن إرادته 
العاصية منذ منوات (لأنه ينبغي أن نلاحظ كم تساوي 
عند الروح الجسد) لقد كان آنتيم ساجداء (ص 39). 
هناك خاصية مفيدة في صور «الكهوف» تتمثل ني تكرار استعارات المجال 
الحيواني» فقد تم باستمرار مقارنة الكائنات البشرية والأشياء وحتى العمليات 
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المجردة بالحيوانات. ومثل هذه الصور عادة ما تكون فادرة على أن تملك إيماءان 
كوميدية أو قدحية تجعلها ملائمة بشكل خاص للمناخ الاسلوي في «السوتي»'"". 
بعض هذه الصرر ليس جديدًا ولكن ذلك لا يقلل من تعبيريتها: 

«مقتحيًا وعابرًا هؤلاء الرعاع مثل حية؟ (ص 39). 

«متنذا إلى ركن بالحافلة كان يتم مثل ماعز بطرف 

أسنانه» متمنيًا مغامرة سليمة» (ص 136). 

وهناك صور أخرى أكثر غرابة. ذلك أن عيني فلوريسوار لم تقارنا بعيون 
السمك عامة؛ ولكن قورنتا على نحو خاص بعيوان الشابل «المسافر المفحك 
بعيون الشابل» (ص 128). ولافكاديو يحمل رباطًا رقيقًا مثل عظاية عمياء: 
«حبث ينفلت, رقيقًا معل حبة. رباط بوشاح برونزي؛ (ص 198). ويصور 
مشكل مره مثل حثرة مضجرة: «يطن السؤال حول جوليو مزعجًاء (ص 
3 وأحيانًا تتطور الصورة إلى مشهد صغير. غرفة قمراء ذات ركود غير طيعي 
لبركة يوشك أن يكون الباشق فيها مطلق الراح (ص 201). وعندما تحدث 
جوليو للافكاديو عن روايته الجديدة التي ستصدم الأكاديميين: اتنفس عميًا 
وألقى بكتفه إلى الخلف رافمًا العظم مثل جناح كما لو أن ارتباكات جديدة تحنقه 
نصفبّاه (ص 212). يدو أننا تشهد هنا خا للقشري في شكل طاتر. 
مغل «الكهوف» نقطة الأرج لاحد الأشكال الخاصة لصور جيد. في الإطارم 

العريض والمرن ل«الوتي» تمتد الصور إلى مجال أوسع من النطاق الضين 
للمحكيات وهيء مع ذلك؛ تتجانس تقريبًا في نغمتها. لا يجال للصور الجادة في 
الجر الفكاهي «للكهرف»؛ فالقصة برمتها تظل عند المستوى الحزل» والوظيفة 
الرئيِية للصورة سي المسامة في الطايم الفكاهي للأسلوب» رهي تحقن هذا 
بفعالية ومن غير تطفل. وعلى الرغم من كثرة الصور في الرواية إلا أا ليت 
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بارزة» فهي تضيف الحراس للقصة دون أن تجذب الانتباء. وهذا ناتح جزئيًا عن 
درجة سرعة السرد وجزئيًا عن طبيعة الصور نفسها. إن حركة القصة سريعة: 
وهناك تنوع مريك للحبكات والمكائد والأقنعة؛ بحيث لا يجد القارئ الفرصة 
للتوقف وتقدير النقط الدقيقة في الأسلوب. وينبغي أن يضاف إلى هذا أن أغلب 
الصور محكمة وبسيطة وأن الاستعارات المفصلة التي حدثت في يعض روايات 
جبد المبكرة والمتأخرة» لم تكن لتلائم «الكهرف». ولعل بعض التائلات - رمز 
القشريء المحادثة القفزية» الرباط الرقيق الشبيه بعظاية عمياف الحافز الذي يمد 
المقبضص الذي يتم به إمساك المجرم. وتمائلات أخرى كثيرة - متقنة ومسلية إلى 
درجة علوقها بالذهن؛ والبعض الآخر يمضي دون ملاحظة؛ ومع ذلك فهذا لا 
يعني أنها لم تستشمر. إنها تضطلع جميعها بدور في إنتاج النكهة المتفردة للأسلوب. 
سيمفونية الرعاة: 

مثلت. من وجهة نظر أسلوببة خالصة» النوات التي أعقبت ظهور "كهوف 
الفاتيكان»» أعقم فترة قي رحلة جيد الإبداعية كلها. ولقد ساعدته الحرب العاللية 
الأول والأزمة الروحية والعائلية النتي مر بها على العمل الإبداعي. في شتاء 1918 
عندما شرع في كتاب جديد ”'" كانت النتيجة رواية قصيرة ستحظى بقراءة أوسع 
ما لعله لم يحظ بها أي عمل من أعماله الأخرىء ولكنهاء بمعنى من المعافي» تعد 
بعد «الكهوف» نزولاً مفاجنًا. لقد رأينا العملية البطيئة والمجدة التي تحرر با 
ندريجيًا من قيود «المحكي» "اذء74" واللذة الواضحة التي وجدها في حريته 
الجديدة. رمع هذا كله فقد عاد في «سيمفونية الرعاة» إلى الحكي بالشكل الذي 
مارسه قبل «إيزابيل». ومن جديد نحن إزاء قصة يقوم بحكيها راوء وهو هذه 
المرة قس سويسري مستقل وغارق في مشاكله الخاصة - الوسيلة التي أتاحت 
لجيد أكبر فرص التهكم وإبراز مواهبه في المحاكاة» ولكنها تفتقر إلى غنى الرواية 
الحقيقية وحيويتها. 
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5 لقد كان جيد تفه واعيًا تمامًا بآن «سيمفونية الرعاة؟ تنتمي بطرق شتى إلى 
مرحلة مبكرة من تطوره؛ ولقد بذل جهدًا لشرح الأسباب التي حملته لكتابتها. 
وحسب سيرته الذاتية فقد خطط كتابًا في الموضوع منذ 1893 ''). وبعد فنرة 
الحمل الطويلة بدأ الرد يتخذ شكله برعة كبيرة إلا أنه فقد أغميته عند الكاتب 
قبل الانتهاء منه. لقد اشتكى في يوميته من «الإتفان الحاذق والمنوع الذي يقتضيه 
الموضوع» '”! وشبه نفسه برجل يضرب الفرس في الرقت نفه الذي يشد فيه 
اللجام '”. لقد قال ني فقرة ذات أهمية كبيرة بأنه ألف الكتاب لإحامه بأنه دين 
عليه تجاه ماضيه الخناصء ومضى قائلاً: 


«لكي أكتب هذه الرواية وأجودها كان عن أن آتدكر أو عل 

الأقل أن أدخل في ثتايا مطموسة... وطوال الفترة التي 

قضيتها في كتابتها كنت أرغي رأزيد في وجه هذا العمل... 

وف وجه هذه النغمات الجزئية وهذه الفروق الدقيقة» 2). 

إذا كانت جذور الكتاب تعود إلى الماضي البعيدء فإنه يكشف عن عرض من 

أعراض حالة الوعي عند جيد في زمن كتابته. وطوال الفترة التي كان يؤلف فيها 
#بالود» قضى قرابة ثلائة أشهر في قرية مويرية صغيرة» وقد شكل هذا النظر 
الطبيعي البيط؛ #حيث بدت شجرات الأرز كأنها تضفي على الطبيعة نوعًا من 
الكآبة والصرامة الكلقانية» ”*). خلفية «الميمفونية». ولكن القضايا الروحية 
والخلقية التي برزت في الكتاب كانت هي نفها الني شغلت الكاتب ني النوات 
المباشرة قبل تأليفه. وفي الحقيقة هناك مظاهر مشتركة عديدة بين الرواية واليرمية 
التي دوا في فثرة أزمته الدينية والتي نشرها تحت عنوان: «نومكيد وأنت»09©, 
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كما هو الخال غالبًا عند جيد هناك تغير تام في الأسلوب بين #اليمفونية» 
و«الكهرف»؛ وخاصة عل صعيد الصور. لم تستمر أي تجربة مهمة من تجاربه 
السابقة في كتابه الجديد. وهذا لا يعني؛ مع ذلك؛ أن هناك تراجمًا حقيقيًا في 
استخدام الصور. فعلى الرغم من أنه سبقت الإشارة إلى أن أسلوب «السيمفونية 
والكهرف» أكثر «خلرًا من الغنائية والصوره مما هو عليه أسلوب «الباب 
ال إلا أن تفحصًا دقيقًا لا يقر هذا الانطباع» فليس هناك أقل من خخسين 
صورة في هذا المؤلف الصغير. ويعض هذه الصور ينم بتفصيل لا نجد له نظيرًا 
في أي رواية من روايات جيد. فإذا ما قورنت صور هذا الكتاب بصور «الباب 
الفيق» فإنها لا تضاهى في حيويتها وكثافتهاء إنها مندغمة في القصة وتضطلع 
يدور حيوي في نموها. 

إن هناك ثلاثة أمباب رئيية تفر لاذا تطلب هذا الرد الِيط غير 
المزخرف و«الراسيني» تقريبًا في اقتصاده. المور بنبة كبيرة أولآً إن الراري 
نفسه وهو المتشبع بالإنجيل ويعيش ألفة يومية مع الطبيعة. مولع بالاستعارات 
والتشبيهات. ثانيّاء عندما سعى إلى تعليم الفتاة العمياء جرترود ومدها بفكرة عن 
العالم المرئي. اضطر إلى عقد المقارنات وإلى البحث عن متناظرات ملائمة. ثالاء 
إن الفتاة نفسها كانت تسعى بامتعرار إلى تصور مالم تره قط حيث أنشأت أسلوبًا 
استعاريًا رفيعًا لرؤيتها الباطتبة. وينبغي أن تضاف إلى هذه العوامل المعاني الرمزية 
التي شحنت بها القصة وتتمثل في التوازي بين العمى الفيزيقي جرترود وعمى 
الراعي الروحي. وفي الصراع بين الاب والابن اللذين يمثلان تصورين مختلفين 
عن التصرائية وفي موضوع «سيمفونية الرعاة؛ نفه؛ وهناك حوافز أخرى. إن 
هذه العناصر الرمزية جميعها تساهم بنصيبها في التلوين الاستعاري للقصة. 

إن أهم الصور في الرواية هي الصور المرتبطة بتحول جرترود الروحي. ولقد 
تم تصوير الحالة التي وجدها عليها الراعي؛ بعد موت عمتهاء في سللة من 
الاستعارات البسيطة قامت ببناء الخلفية التي يبغي على أساسها النظر إل تطورها 
اللاحق. وهناك حافزان متميزان يجريان عبر هذه الصور البكرة؟ وضعية الفتاة 


.3 .ماك .مه ,عناتماد (1) 
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الدرنية» و 
بمجموعة من الصور القدحية القوية التي تثبهها بحيوات أو حنى بشيء جامد: 
درم نكن صيحاتها أشبه بتعبير آدمي: بل كان المرء حريًا أن 
يخاها أصرات أنين يطلفها جرو» (ص 18)"". 
«وائقادت العمياء لناء وكأنها كتلة لا إرادة لهاء (ص 16). 
دوتلك اللفافة من اللحم البشري متكورة مستندة إلى جشباء 
لااروح فيهاء فلم أكن لأحس فيها حباة لولا ما نرب منها 
إلى جنبي من حرارة غامضة» (ص 17). 


- فكرة الاحتجاز بين جدران العمى. وقد جاء الحافز الارل مكوًا 


لقد بلغ هذا الحافز أوجه عندما تساءلت زوجة الراعي في تعجب عند رؤينها 
اللفحاة: 
«ما الذي تنوي أن تصنعه بهذا الشي»» وهو أمر أحدث تغيرًا عنيفًا في روحه: 
«ارتعدت روحي عند ساع هذا اللفظ من فمها إشارة إلى 
الصبية؛ ووجدت عناء في مغالية حركة امتنكار كادت تبدر 
مني' (ص 21). 
وهناك مجموعة أخرى من الصور تقدم جرترود سجينة #مسورة؛ في ليل 
عاها الحالك: 
إن الروح التي تسكن هذا الجسد المعتم تنتظر رلا شك» في 
تلق؛ أن يمسها في النهاية شماع من نعمتك وفضلك 
وإحسانك يارب!؛ (ص 17). 


«كنت أحس أن الظلمة التي تفصلني عنها تقل كثانتهاء 
(ص 35). 


(1) «سيعفونية الرعاة»؛ أندريه جيده ترجمة: نظمي لوقاء دار الحلال. وسنعتمد هذه الترجمة في 
بقية النتصوص المقبة من هفم الرواية. 
الصورا ني الرواية 
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هذه اممائلة نفسها سحمعء فيها بعد في الرواية. من خلال صور نصف الحاجز 
الذي يمكن أن يرجد بين شخصين مخلصين لبعضهما البعض. مثل الراعي 
وزوجته: 
«شعرت.. بمدى ما يمكن لكائنين يعيثان على وجه 
الإجمال حياة واحدة؛ ومتحابين؛ أن يظلا (أو يصبحا» وكل 
منهما لغز منعزل إزاء صاحبه. ومن شأن الاقوالك في هذه 
الحالق سواء تلك الأقوال التي يوجهها أحدنا إلى الآخر أو 
تلك التي يوجهها الآخر إليناء أن تبدو للامف وكأنا 
ضربات محس تنبئنا بمقاومة ذلك الحاجز الذي يفصل بيننء 
والذي لولا التبقظ لكان خايقًا أن تزداد كثافته بمرور 
الوقت» (ص 64-63). 
لقد وصف تحول جرترود ببعض الصور امتقنة التي استمدت في جزء منها 
من التوراة وفي الجزء الآخر من مشهد في جبال الالب: 
«وما لا شك فيه أن ذهنها كان يعمل في الأوقات التي كنت 
أتركها فيها خالية إلى نفسها.. فكنت أقول لنفي إنه على 
هذا النحو ينتصر دفء هواء الربيع شينًا فشيئًا على زمهرير 
الشتاء. وكم من هرة أعجبت بالأسلوب الذي ينصهر به 
الجليد؛ فكأن) هو معطف يلى من داخلى في حين يظل 
مظهره الخارجي | هو بعينه. وكاتت أميلي تنخدع يذلك في 
كل شتاء» وتقول لي: ها هو الجليد لم يتغير! فالمرء يخاله لم 
يزل سميكاء ثم إذا به ينهار دفعة واحدة؛ ومن موضع إلى 
موضع تتبدى من تحته الحياة مرة أخرى؟ (صن 35). 
لقد أصبح الراعي غنائيًا عندما | كتشف أول بسمة على وجه جحميته: 
«لقد سجلت هذا اليوم بوصفه يوم ميلاد جديد الفجرء. 
فؤتسم فيه القمم المغطاة بالعلوج بشيرًا بانقضاء حلكة 
الفصل الأول: نطور الصور: عند جيد ل 


هه 
الليل.. وذكرني أيضًا ببركة «بيت ذاتاء في اللحظة التي هبط 
فيها الملاك ويحرك المياه الراكدة» (صص 34). 
في الفترة التي كتب فيها هذاء كان الراعي مغرمًا بالفتاةء وقد كشفت النفمة 
الشاعرية لأسلوبه الطبيعة الصادقة لمشاعره قبل أن يكون مستعدًا للاعتراف بها 
بمدة طويلة. إن مثل هذه الفروق الدقبقة كانت جزءًا من ذلك «العمل البا 
الدقة» الذي أثار جيد عندما كان يعمل في الكتاب. وما أن شرع الراعي في تعليم 
جرترود حتى أدرك أنه لا يمكنه شرح مجال التجربة المرئية إلا بألفاظ استعارية. 
ولقد تلقى بعض التوجيه من دكتور صديق تحدث له عن حالة لورا بريدجمان: 
«ينبغي في البداية أن تربط بضع إحساسات لمسية وتذوقية 
(أو طعمية) في حزمة راحدة؛ ثم تلصق ببذه الجزمة صونًا 
أو كلمة تكون بمثابة العنوان أو اللاقتة: تكرر قوها ها حتى 
السآمة» (ص 27). 
وسرعان ما أصبح للراعي وبقية أعضاء أسرته مهارة في لعبة الترائلات: 
«كنا نتخدم دام ما نتطيع لمسه أو شمه في شرح ما لا 
يمكنها احتواؤه. متخذين في ذلك طريقة قياس الأبعاد» 
(ص 71-70). 
لقد طور الراعيء في هذه المحادثات؛ طريقة تراسلية في التعبير» فلقد حاول 
اكتشاف فاثلات بين أحاميى متنرعة. وعلى الرغم من أن جيد استخدم بعض 
الصور التراسلية في أعباله المبكرة» فإنه على وجه العموم لم يبد أي تعاطف مع 
المذهب العام في الترامل الذي بلوره بودلير ورامبو وآخرون. في: «صحيفة مزيغو 
النقود؛ تكلم باحتقار عن "تركيب الفترن؟ 'هامة دعل عوغطاصرة و1' '". وني 
«السيمفونية» من جهة أخرى كان هذا الشكل الاستعاري ضرورة لا مفر منهاء 
ولقد أظهر مهارة فائقة في الإماك به. 


(1) لقد كان بدعو إلى تطهير الرواية من جميع العناصر التي لا تنتمي نوعيًا إلِه. فتمازج القنود 
لا يثمر شبنًا طيبًا في نظره. ولأجل هذا كره المرح لأنه يقوم على تركيب فنون متلفة. 
الصورةفي الرواية 


كانت الصعوبة الرئيسية في تربية جرترود تتمثل في مشكل الألوان. إنها لم 
تكن تملك قدرة طبيعية للتميبز بين الألوان فكان على الراعي أن يبني مقياسه 
الخاص في التراسل. فبعد أن أخذها إلى نبوشاتل للاستاع إلى السيمفونية الرعوية 
لبيتهوفن؛ حاول أن يشرح لها الألوان المختلفة بألفاظ ممعية: 
«دعوبجبا أن تتخيل على الشاكلة نفها ما يتبدى في الطبيعة 
من تنويعات حمراء وبرتقالية شبيهة برتين الأبواق والمزامير 
وتنويعات صفراء وخضراء شبهة برنين الفيولينات 
والفيولرنسيلات والياصات. وتنويعات بنفسجية وزرقاء 
تمثلها هنا الفلوت والكلارينيت والأبواق» (ص 42). 
لقد واجه؛ مع ذلك؛. صعوبة في توصيل معنى اللوتين «أسود» وأبيض؟. 
ومن جديد حاول تقديم نظير سمعي: «اللون الأبيض هو ذلك الحد الخاسم 
الواضع المشرق الذي تمتزج عنده كل هذه الألوان» كا أن اللون الأسود هو ميته 
المعنمة؛» ولكن عندما اعترفت بأن الآلات المختلفة تظل متميزة حتى في أقصى 
حدود القباسء فكر #ملبلاً متحيرًا لا أدرى إلى أي المقارنات والتشبيهات ألبأ». 
وأخيرًا شرح التجربة بألفاظ مرئية خالصة: 
«تخيل الأيض وكأنه شيء تام النقاء؛ شيء ليس فيه أي لون» 
بل هو ضوء محضى فحب. وتخيل الأسود؛ على المكس 
من ذلك. مثقلاً باللون إلى تمام العتمة أو الحلكة..؛ (ص 
004 
وني النهاية وجد التجربة ككل غير مرضيةء فالعالم المرئي وعالم الأصوات 
تختلفان في بنيتهياء وستكون أية مقارنة بينهها مضللة. 
أما بالنسبة إلى جرترود فإن هذه التماثلات تعد كشفًا ووسائل لو يجاللات 
جديدة من التجربة. وقبل أن يبدأ الراعي في تربية جرترود كانت مختلف الحواس 
تشكل وحدة كاملة غير متبلورة في ذهنها: 
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«وقد روت لي فيها بعد أنها عندما سمعت تغريد العصافير 
تخيلت أن ذلك التغريد مجرد أثر من آثار النور. شأنه شأآن 
تلك الحرارة التي كانت تحسها تداعب خديها ويديبا. وأنا 
من - غير أن تطيل التفكير في ذلك - كانت ترى من 
الطبيعي أن يأخذ الهواء الماخن في التغريد والغناء» عل 
نحر ما يأخذ الماء في الغليان إذا ما وضع على النارة (صص 36 
وص 42). 
ومع تقدم تربيتها ألهب خيالها واكتبت قدرة فائقة على تيل الأثشاء 
بتفصيل. وقد تصورت زتابق الحقل المذكورة في الإنجيل على النحو الآتي: 
الكنها أجراس من لهبء أجراس كبيرة لازوردية حافلة 
بعبير المحبة» تؤرجحها رياح المساء. فلاذا تفول لي إذن إنها 
غير موجودة أمامنا؟ إنني أحسها وأشمها! وأرى المرج 
حافلاً بهاء ص 01 
أحت كأن صليل الأجراس عل أعناق الابقار في الجبال يرسم لما أبعاد 
المنظر. وحتى تبين قدرنها على تخيل المشهد المواجه لها بوضوح» قاعت برصفه على 
نحو مفصل مشبهة إياه بكتاب مفتوح: 
#وتحت أقدامناء ككتاب مفتوح. فوق منحدر الجيل» يمتد 
المرج الأخضر المتباين الألوان» الذي يضرب في الظل إلى 
الزرقة» ويغدو ذهييًا في وقت الشمسء ركامات هذا الكتاب 
المتميزة نثار الأزهار المختلفة... وتأتي الأبقار لحهجى هذه 
الكليات بأجراسهاء وتأتي الملاتكة أيمًا لتطالعهاء مادات 
عيون البشر مغلقة كا تقول. وأسفل الكتاب أرى نهرًا عظينًا 
من اللبن الذي يتصاعد منه الدخان والضباب فيغطي هاوية 
سحيقة من الأسرار. وهو نبر شاسع ليس له شاطئ آخر 
موى جبال الألب الجميلة المتألقة اباهرة التى تبدو أمامنا 
عن يُعد...» (ص 72). 1 


الصورة في الرواية 


َه 
تعد فكرة المشابية بين العالم والكتاب واحدة من أقدم الكليشيهات في الأدب 
الأوروي”. لغد تحدث ديكارت وقبله موئتان عن «كتاب العام الكبير:420 
وتحدث فولتير عن «هذا الكتاب الكبير الذي وضعه الله تحت أعينناء” بينها 
كتب روسو دلا يعوزك غير أن تتلقن كيف تقرأ في كتاب الطبيعة حتى تصبح أكثر 
الناس حكمة»”") غير أن الموقف هنا يقوم بإحياء الكليشيهء إنه ينطبق على منظو 
ريفي متميز على نحو ها صورته مخيلة امرأة عمياء. 
لقد كان الاستماع إلى اليمفونية الرعوية تجربة عمبقة بالسبة إلى جرترود» 
فقد غمرتها بإحاس بالغ من الجمال وتناغم العالم. لقد ظلت بعد الحفل 
«مغمورة بالنشوة» لمدة طويلة. ثم تساءلت عا إذا كان العالم المرئي جميلاً حم كي 
يبدو من خلال موسيفى بيتهوفن. وبعد ذلك بقليل تساءلت عن هيئتها الخاصة: 
«هل أنا لست نشارًا جسيًا جدا في السيمفونية؛ (ص 46). إن الراعي منزعج إلى 
حدٍ ما من ردود أفعاها: 
«دار بخلدي آن هذه التناغيات التي لا توصف لا تصور 
العالم كما هر بل العالم كما كان من الممكن أن يكونء أي كا 
كان من الممكن أن يوجد لرلا الشرء ولولا الخطيئة. ول أكن 
قد تجاسرت البتة من قبل على التحدث إلى جرترود عن الشر 
وعن الخطيئة وعن الموت؟ (ص 44). 
عل هذا النحو تم اسكثيار اليمفونة الرعوية بدلالة رمزية حيث أضاف 
إلبها المعنى المزدوج لصفة (رعوية) أبعادًا ومعاني أخرى ”0 
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١‏ لقد ارتبطت رمزية السيمفونية الرعوية بموضوع آخر جوهري في الرواية 
يتمثل في التوازي بين العمى العضوي والروحي وعلاقة العمى بالخطيئة. ولقد 
تم تقديم المشكل في فقرة مهمة عبر سللة من الصور البنية على تفاعل الترر 
والظلمة: 
«وانتصبت في مواجهتي مضيئة مشرقة كلمة اليد المسيح: 
إن كنتم عميانًا فلن تكون لكم خخطيثة. فالخطيثة هي ما يعتم 
الروح وما يضاد الفرح. وسعادة جرترود الكاملة التي تشع 
من كيانها كله نابعة من أنها لم تعرف المنطيئة قط. فليى فيها 
شيء سوى الصفاء واللحية؛ (ص 86-85). 
ومفى الراعي يقتبس عن الكتاب المقدس مزيدًا من النصوص اتأبيد حجته. 
وهناك صدى هذه الفقرة في تهاية الكتاب عندما فرت جرترود سبب انتحارها. 
لقد انفتحت عيناهاء بعد العملية؛ على جمال الطبيعة ولكن أيضًا على بؤس 
الإنان وعلى إثمها الخاص: #تذكر قول السيد المسيح: لو كنم عميانًا لكتم بلا 
خطيئة أما الآن فإني أبصر» (ص 122). 
بعد ذلك بسنوات عديدة: التقى جيد بموسيفي أعمى واندهش لقدرته على 
تخيل كون متناغم سعيد؛ وتأسف لكونه لم يطور هذه النقطة أبعد ما صنع في 
#سيمفرنية الرعاده 17. 
وعلى الرغم من أن الراري استغرقته قصة تطور جرترود وعلاقاته الخاصة 
بباء فإنه كان قادرًا على استخدام تشبيه أو استعارة عرضية عندما يكون بصدد 
الحديث عن الموضوعات الأخرى. يعطي على سبيل المثال وصفًا جرافيكيًا لعمة 
جرترود وهي على فراش الموت: 
#وجه العمجوز النائمء التي بدا فمها الأدرد المكشكش كأنه 
كيس نقود زم خيرطه صاحبه البخيل بحيث لا يند عنه 
شيء؟ (ص 16). 2 


0 رزادة 29 ,999 .م .اموسمم ر١»‏ 
ب الصورة في الرواية 


هآ 
هناك أيضًا بعض التهاثلات المفيدة بين ظواهر محسومة وأخرى مجردة. 
إن كثرة الوصايا والمواعظ والتوبيخات» تفقدها كل ما ا 
من تأثير» فتصبح مثل الحصى الملقي على الشطتان...» ص 
3 
«والارواح التي من قبيل روحه تعتقد أنها ضائعة ضالة 
عندما لا تجد عن كنب منها الأوصياء والأسرار وحراس 
المخولين» (ص 84). 
تعد سيمفونية الرعاة» كتابًا ساخرّاء وتضطلم بعض الصور تأكيد هذه 
السخرية المفضمرة. وأحيانًا بنحو الراوي إلى تبني لغمة بلاغية أو مداهنة. إن جملا 
مثل: «الروح التي تسكن هذا الجسد المعتم تتظر في قلق» تبدو كأنا مماكاة 
ساخرة لأسلوب كاهن. وقد اشتق شكل مختلف من السخرية من خداع الراعي 
لنقمه. فقد أفصح. على نحو ما تم ذكره سابقّاء بدون وعي عن مشاعره الحقيقية 
نحو جرترود؛ وذلك بواسطة الغناتية القوية لبعض صوره ومقارنته يفظة عقلها 
بأول شعاع الفجر على قمة جبل مكسو بالتلج وتجارب أخرى. وقد لوحظ التأثير 
الساخر أكثر عندما تحدث الراعي عن علاقاته يزوجته. وفي الحقيقة هناك فقرات 
نجعل المرء في حيرة ما إذا كانت السخرية لم تمض بعيدًا في تحويل التصوير 
الشخصي إلى كاريكاتير. عندما أتى بجرترود إلى بته ولاحظ نقمة زوجته. 
انصرف يقرل بحكمة غير عايئ بذلك: 
«قلت لهم بأقمى ما أسعفي من طجات الوقار المهيب: لقد 
جحكم بالثاة الضالة (إشارة إلى الل المشهور في كلام 
السيد المسيح)؟ (ص 001 
لفد كانت تعليقاته على شخصية زوجته مبطنة باللغة الزائفة نفسها: 
«إن زوجتي يستان من الفضائل.. بيد أن إحانها الطبيعي 
ورحمتها لايرحبان بالمفاجئات !2 (ص 17). 


بل ب الفصل الأول: تطور الصورة عند جيل امتحسكد 


5 #تملص من ذلك بلا انقطاع؛ وتتوارى وتنغلق على نفسها. 
كتلك الفصائل من الأزهار التي لا تتفتح في ضوء أي 
شمسة (ص 92). 
«وكيا آن النفس السعيدة تشيعء بها تشعه من المحبة والسعادة 
نها حوفاء كذلك كل ما يحيط امل يتحول إلى ظلمة 
وكابة. فكأنما تيث روحها شعاعات سوداء؟ (ص 92). 
عندما نقرأ هذه الفقرات نتذكر الملاحظات القامية لإدوار في «مزينو 
النقود»؛ في سياق ممائل. 
إن ما يبور موقف الراعي بدون شك هو حبه لجرترود وعماه الخلقي وإل حدٍ 
ما أيضًا شخصية زوجته؛ ومع ذلك فإن الصورة الشخصية اللغوية لت مفنعة 
بشكل تام. 
وبغفس النظر عن هذه الحفوات العارضة فإن أسلوب «اليمفونية» يمد 
فررًا تقيًا هائلاً. لقد نجح جيد هنا في حل المشكلات الأسلويية التي أقلقه في 
محكيه (واا66 المكر. ولقد تم من خلال ذلك صيانة الاحتالية الداخلية, 
باسحناء حالات قليلة حيث تم تشويبها بالسخرية. إنها ليست لغة جيد بل هي 
لغة الراعي؛ وفي الوقت نفسه لا يبدو أن رواية الراوي تعوق أسلوب الكانب»كا 
كان الأمر في «الباب الضيق». 
بالسبة إلى دارس الصورء فإن للكتاب أهمية خاصة بسبب اندغابها” 
الاستشائي القوي في السرد. ومع ذلكء فعلى الرغم من تألقها التقني» فإن رتابة 
المحكي اقنضت أن تظهر الرواية تحيية بعد الحبوية الغنية والمتهورة «للكهوف'. 
ولق أحدث أسلوب الراوي المثافق والمبطن بسخرية الكاتبء توترًا في القراء'"أ. 
وما مبز جيد هو أنه في السنة التي ظهرت فيها «السيمفونية؛ بالذات» شرع ف 
تأليف كتاب أبعد طموحًا كان يتوجب عليه التحرر من كل هذه القيرد والعودة 
مزاج أكثر جدية: إلى تقنية الرد في «الكهرف». 


42 :نم كاه يمه ملم قه6 لمة .ع 248 بوم اتن بون بعفوظ .© 17ل 
للس الصورة قي الرواية ست سس سسا 


مزيقو النقوده 5 


تحمل صفحة الإهداء لرواية #مزيفو النقود (2'')1926. هذه الكلمات: "إلى 
روجيه مارتان دوغار أهدي روايتي الأولى دلالة على صداقتي العميقة». أخيرًا 
وبعد خة وثلاثين عامًا من تجريب أشكال مختلفة من الرواية» يكتب جيد رواية 
بالمعنى التقني الدقين الذي يستخدم به هذا اللفظ. وقد تميز هذا العمل الردي 
بينيته المعقدة ويكون الكاتب هو الراوي. من هنا تأي الأهمية البارزة ل١مزيقو‏ 
النقودة فيا يتعلق بدراسة لغة جيد. إذ يمكن المرى» على الاأقل» التأكد من أن 
الخصائص التي تم الكشف عنها تشكل جزءًا من الأسلوب الخاص للكاتب. 

لم يكن من المهل التخلي عن عادات راسخة؛ ولذلك لايزال نصيب وافر 
من اسرد غير المباشر في «مزيفو النقرده؛ ولا تضطلع الرسائل والحوارات بالدور 
الهم لوحدهاء بل هناك أيضًا وسيلة سبق أن استخدمها جيد من قبل وتمثل في 
الرواية داخل الرواية أو كى! كان يروق له تسميتها بلفظ استعير من فن شعارات 
النب والنبالة «البناء المرآتي». إن إحدى الشخصيات التي تحمل اسم إدوار 
تعمل في رواية سيكون اسمها «مزيفو النقوده. ولوضع الأشياء على نحو أكثر 
تعقيدّاء فإن كتاب إدوار هو الآخر حول كاتب مربط بعمل روائي. وفي واقع 
الأمر لم يعط الكاتب القارئ سرى مقتطف من ككاب إدوار وظل الشك قاثًا 
حول ما إذا كان سيفرغ من إنجازه. غير أن إدوار دون يومية يبي فيها تطوره 
وأمورًا أخرى إضافية. لقد احتلت يوميته أزيد من ربع الرواية؛ ومعظم المادة التي 
كان من الممكن أن تدرج مباشرة في ال.رد تم استيعاها هنا. لقد تحدث ناقد 
معاصر بازدراء عن «القراء المولعين بالتقية إلى حد الانتشاءء وأولئك الذين 
يتمتعون برواية حول روائي يكتب رواية حول روائي يحاول أن يكتب رواية». 
واقترح أن مثل هذه المقالات تحمي في واقعم الأمر إلى يجال الأبحاث النقدية20. 
ومها يكن الأمر فإن لها صلة وثيقة بدراسة لغة جيد. 


.لله 1929) ونعوظ (1) 
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له 
كان لجيد أفكار محددة حول الأاسلوب الذي قصد به كتابة عمله. ففي رقت 
مبكر 1921 سجل في يوميته: دما كتب هذا الأسبوع من كتاي؛ وهو ما يقارب 
ثلائين صفحة:؛ كان فيمًا للقلم (وعل هذا النحو ينبغي أن يكتب الكتاب)ء ", 
وفي وقت متأخر أي مع قرب الانتهاء من روايته؛ نجد تعبيرًا أكثر صراحة ني 
«صحيفة مزيفو النقود» اليومية الخاصة التي قام بتدوينها عندما كان يعمل في 
روايته: 
«إن أسلوب «مزيفو النقوده ينبغي ألا يقدم أي فائدة 
سطحية وأي نتوء. كل شيء ينبغي أن يقال بالطريقة الأكثر 
استواء. نلك التي ستقول لبعض المشعوذين: ماذا 
تستحسنون هنا في الداخل2006, 
يوحي المعنى الظاهري هذه التصريحات بقلة الصور في الرواية: غير أن 
ممارسة جيد الإبداعية تالف مرة أخرى نظريته» فهناك أكثر من مائة وين 
صورة في «مزيفو النقرد» أي بمعدل صورة في كل ثلاث صفحات. تتوزع هذه 
الصور بالتاوي بين العناصر الثلاثة المكونة للرواية: السرد ويوهية إدوار وكلام 
الشخصيات المتوعة ورسائلها. ومادام كل عتصر من هذه العناصر له أسلونه 
المتميز» فإنه يتحسن تقديرها منفصلة. 


الصنور في السرد: 


في الفقرات الردية يمكن المرء أن يتوقع أن تكرن الصرر أقل برورًا كبا أنه 
لا بوجد أي 'نأثير غير مباشر للتصوير الشخصي والباروديا. كما أن الكاتب أقر 
بأنه يسعى إلى أن بحافظ ما آمكن على أسلوب صريح وعارٍ من الزخرفة» وفوق 
ذلك. هناك من بين خمسين صورة غرية مطمررة في السرده عدد من الاكلافات 
الأصلية والمعقدة. ولقاد سبق افتراح أنه حتى هنا يتبغي التمييز بين طربقتين 
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لس الصورةن الرواية 


إنسسه 
مختلفتين: الطريقة البسيطة المتمثلة في اللغة المباشرة للسرد بالمعنى الدقيق للكلمة ظ 
رأسلوب نعليقات الكاتب وتأملاته الأقل تلقائية''. هذا صحيح ناما وله بعض 
التأثير عل الصورء إلا أنها استخدمت في السباقين ممّاء وقد تداخل الاثنان حتى 
تعذر عمليًا الفصل بينهما. 
يرجد أهم تجمع للصور في الفصل الأخير من الجزء التاني للكتاب. هنا وقد 

وصلتا إلى مرحلة استقرار القصة يتوقف الكاتب في لحظة إفضاء للقارئ كي 
يعطي فحضًا نقديًا عامًا وساخرًا للشخصيات التي قدمها حتى الآن. ولقد تم 
اختزال هذه الوضعية التي تعتبر نموذجًا لموقف جبد من صععته. في صورة 
مفصلة: 

«المسافرء عندما يبلغ أعل التلذء يجلس. ويتطلع قبل أن 

يعاود طريقه الذي ها قد أصبح منحدرًا. إنه يبحث ليميز 

أين يقوده أخيرًا هذا الدرب الملتوي الذي سار فيه. والذي 

يبدو له أنه يضيم في الظلء وفي الليل لأن الماء مبط. وهكذا 

فالكاتب الغافل يتوقف لحظة ويتعيد نفه؛ء ويتساءل بقلق 

أين تسير به قصتده*2؟ (ص 292). 

ويتقدم الحبكة وتنوع الشخصيات توالت كثير من الاستعارات. لقد رصنت 

التمة في نقطتها الخرسطة؛ تنمهل في مجراها كأنها تستجمع قوتها لأجل حركة 
أكثر سرعة. وفيها يتعلق بالشخصيات ققد جلب الكثير منها الاستياء للكاتب» 
بعفها "مقدود في قهاش بدون سمك». وفانسان أصبح تحت تأثير ليدي غريفيث 


شديد الرقة. 


.) 305 .مم .لاك رن ,عنار!2 عم5 )1١‏ 

(2) ١مزيفو‏ النقودة. أندريه جيده ترجمة: بهيج شعبان» عويدات؛ وستعتمد هذه الترجمة في بقبة 
التصوص المقتبسة من هذه الرواية. 

# ل لس سس لقصل الأول: يلوو الصورة عند جيد ا 


نا 
ْ ولإدوار عادة مثيرة في تضليل نفه حول دوافعه الخاصة: «إذا كان الكذب 
عل الآخرين أمرًا عاديًا ناذا بالنبة إلى من يكذب على نفسه؟ هل بإمكان 
الشلال الذي يغرق طفلاً الادعاء بأنه يجلب له ماء للشرب؟». 
إن الطابع الساخر والكوميدي الذي كان الفكرة الأساسية للصور في 
«الكهرف» يعاود الظهور في 'مزيفو النقود» عبر عدد من الصورء سواء في رسم 
الشخوص البشرية أو في وصف الأشياء الجامدة. أحيانًا تكون الصورة محكمة إل 
حد بعيد. إن امتحانًا يشبه بإكير تتركز فيه كل مرارة المواد (ص 397). ونشبه 
حقيبة بداخلها محفظة؛ بمحار اللؤلؤ «استولى برنار على اللؤلؤة وأعاد إغلاق 
المحارة على الاثره (ص 108). وفي موضع آخر وسم التمائل بعمق أكثر: 
«ولعجزه عن قول ما هو خير من ذلك فقد شحذ كلمة 
«صديقتي! كالهم؛ ولكنه لم بلع هدفه؛ وقد تركه باسقان 
يسقط» (ص 394). 
الفإن الكنبة... كانت تعرج قليلاً. أي أنها ميل كثيرًا إلى أن 
تطوي إحدى رجليهاء كما يفعل العصور تحت جناحيه. وما 
هو طبيعي للعصفور هوء للكنبة؛ غير مناسب ومؤَذٍ. لذلك 
كانت الكنبة تخفى هذه الماهة جهد استطاعتها تحث محمل 
كثيف! (ص 171-170). 
لقد تمت السخرية من الولع بالصور التافهة بواسطة صورة مضحكة: 
«وسال صوت جوستنيان بأغطية وافرة من الضجر. واختفى ابتذال تفكيره تحت 
موجة الصور» (ص 390). 
لا تعد «مزيفو النفرد؛ اسوتي». والصور في الرد ليست فكاهية أو ساخرة 
بشكل ثابت. وبعض الاستعارات التي تصور الحالات النفية والمشاعر ليست 
جدية ففطء ولكنها مفعمة با يثير الشفقة '0105اهم'. وليس التياثل الفمني في 
كل الأحوال جديدًا تمامّاء فالحديث عن عاصفة في الدماغ يعد تقريبًا كليشيهاء 
غير أن جيد أحياه عبر مللة من المور طبعت يومًا مشؤومًا في حياة أوليفيي. 


ب الصورة في الرراية 


َه 
والصورة الاخرى شديدة الإيجاز بحيث تكاد تند عن الملاحظة: «لقد تجمهمت | 
سإؤه كلها من جديد» (ص 365). يعد ذلك ستتطور إلى صورة كاملة: 
«وكان هذاء في سيائه الداخلية» كبرق لامع مؤم يخترق 
السحب التي تكائفت منذ الصباح بثك ميف فى قليه» 
(ص 400). 3 
ثم سرعان ما أدركت هذه السلسلة نتيجتها المحتومة: #وكسحابة كبيرة من 
زوبعة تنفجر مطرًا بدا له أن لبه ذاب فجأة وسال دموعًاء (ص 405). 
الاستعارة المنذلة الأخرى التي لم يكف جيد عن استعياها في تحليل الأحوالك 
النفية تمثلت في الفيضانات والأمواج العارمة التي تصور حالات الغفب أو 
اليأس: 
اوهذا الغم.. ارتفع في نفه كموجه دكناء غرقت فيها كل 
أفكارء» (ص 106-105), 
#ليرتاب بموجة العواطف اليئة التي أثارتها فيه الرسالة. 
نوع من تلاطم الأمواج يختلط فيه ثيء من الحزن الخاضب. 
واليأس. والغيظ» (ص 228). 
وكثير من هذه الصور له مسحة عاطفية قرية. في الجملة الآتية لا يتضح تمامًا 
ما إذا كان الكاتب هو الذي يتكلم؛ أو أنه يعيد إخراج المونرلوج الداخلي ف 
أسلوب حر غير مباشر: «وفجأة؛ شبح الثأر هذا الذي خرج من الماضي؛ هذه 
الجثة التي قذفتها الأمواج...؛ (ص 28). ولكن لا بوجد مثل هذا الشك حول 
وصف مأزق مدرس الموسيفى العجوز وسط تلامذته العنيدين: «إنه لا يشيه أيلاٌ 
محاصرًا بسرب من الكلاب المترحشة! (ص 474). 
بعض الصور تستمد جزءًا من قدرجما التعبيرية من تأثيرات المعجم 
والتركيبء فالتشخيص هنا دكاتت أفكاره تقفز بلذة في دماغدة!'' (ص 78). 


(1) ويتفح القلب في التعبير الأصلي: الممط نوعمعه مص كتتول” 


"عمووعم فى امعد كريعنبمناأمها 
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ات 
يدعمه بشكل قوي الغلب في رتبة الكلمات. وفي الفقرة الموالية يسهم الفعل النادر 
#انهذااذ (لا يقيم الحدرد) الذي استخدم من قبل في «اللاأخلاقي» لرسم حالة 
الضياء والانفتاح التي ننطوي عليها الصورة: 
«سرور عظيم كان يشرح قلبهء حتى خيل إليه أن كل كيانه 
غلاف مفترح مفرغ؛ يطفو على بحر مشاع على أوقيانرس 
إلحي من الطيبة. إن الحب والطقس الجميل لا يقيهان حدودًا 
لما يحيط بناء (صص 432). 
بعض الصور في هذا القسم فكري خالص ومرسوم بدقة وصفاء كبيرين: 
“ثم تظاهر بترك موضوعه. كصائدي سمك «الترويث» 
الذين يلقون الطعم بعيدًا جدًا لثلا يعوا فريستهم ثم يأتون 
به من غير أن تشعر بقية الأسماك؟ (صص 204) 
«وانحلت عقدة تفكيره. ولكن بشكل هش. فإذا أكثر من 
الشد ينقطع الخيط (ص 411). 
في الجملة الأخيرة جعل أسلوب الحذف الاستعارة أكثر تأثيرً”". 
إن الصور الوصفية النادرة التي نعثر عليها في الرد تستطيع هي أيضًا أن 
يكون لها طابع بجرد وعقلي: 
لابانت رؤوس أشجار الحديقة التي لايزال يطفو عليها شيء 
كثير من صيف قيد الإعداد» (ص 337). 
إن إحدى الصور غير المتوقعة نعثر عليها في فقرة تصف عودة إدوار من 
انجلترا في فجر يوم صيفي مشرق: 
«وكان شاطئ مسقط رأسه الجميل قد بدا أمام عينيه» لكنه 
كان ني حاجة إلى عين متمرسة لتراه من خلال الضباب. وفٍ 
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لب الصور اف الووابة 


السماء لم تكن أية سحابة حيث بدأت تبتسم نظرة الله. 
وكانت جفون الأفق المحمر قد ارتفعت» (ص 75). 
لمله ينبغي أن يترجم هذه الفقرة بوصفها تجريًا للطريقة الممحمية''". ولقد 
مرح جيد في «صحيفة مزيفو النقوده بأنه كان يشعر بانجذاب قوي نحو النوع 
الملحمي ووجد نغمته أكثر ملاءمة 7). ولقد أقحم بالفعل بعض العناصر 
الملحمية في الرواية» غير أن هذه الطموحات لم يكن فا إلا تأئير ضعيف عل 
للويه. 


الصور في يومية إدوار: 
إن مطابقة إدوار بجيد نفه تبدو مغرية جدا فهها يملكان. يدون شك. 
أشباء مشتركة. وغالبًا ما كان إدوار الناطق المعير عن أفكار الكاتب الخاصة, إلا 
أن جيد نفه حذر القارئ في «صحيفة مزيفو النقودا من النظر إلى إدوار باعتباره 
صورة شخصية خالصة له: 
«ينبغي أن أحترم بدقة في إدرار كل ما يحول بينه وبين كتابة 
مؤلفه... إنه هار فاشل» وشخصية من الصعب تشييدها 
حتى إني منحتها أشياء كثيرة مني فكان ينغي أن أبعدها 
عني حتى أتمكن من رؤيتها جيدًاء ©. 
إنه الضوء الذي ينبغي النظر من خلاله إلى يومية إدوار. إنها مذكرة الكاتب 
ومدونة خاصة سجلت بأدب بارع وحساس ولكن غير مجمد إلى حد ما. إنه 
يعتيرها مرآة يحملها معه إلى كل مكان حيث لا تبدو له تجاربه واقعية إلا عندما 
تنعكس في اليومية. وهي الصورة نفسها التي استعملتها ألا في «الباب الضيق». 
لقد كان الغرض الأولي من الصحيفة أن تكون متودعًا لتأملات إدوار حول 
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(2) يعتبر النوع الملحمي ملائا ومرضيًا لإخراج الرواية من أخدودها الواقعي. 
.(1922 ععطوعحملة )١‏ 75 .طر3) 
الفصل الأول: نطور الصورة عند جيد 


كك 
روايته المستقبلية وحول فن الرواية عامة. ولقد تم التعبير عن أفكاره بسلسلة من 
الاستعارات المركبة والمشرقة؛ استمدث من علم النبات والفيزياء وعلوم أخرى: 
#يخدعنا الروائبون حين ينشئون الفرد دون أن يحسبوا حابًا 
لضغط المحيط. إن الغابة تكيف الشجرة. لم يُترك لكل منا 
إلا مكان صغير! كم من براعم قد ضمرت! كل واحا 
يقذف فرعه حيث يستطيع. الفصن الصوفي في الغالب 
مدين للقمع. لا يمكن التفلت إلا في الأعالي؛ (ص 367). 
«والكتب التي كتبتها حتى الآن تبدر لي شبيهة بتلك 
الأحواض في الحدائق العامة؛ ذات إطار معين كامل تقريباء 
ولكن الماء الموجود فيها دون حياة. أما الآن فأريد أن أتركه 
سيل وففًا لانحداره» تارة سريمًا وطورًا بطيئاء في شباك 
أرفض أن أستشفها» (ص 448-147). 
يردد إدوار صدى أفكار جيد عن صفاء الرواية: 
«وكما أن التصوير الشمسي قد أعتق فن الرسم من هم بعض 
التدقيقات فإن الفوتوغراف سينظف الرواية غذاء دون 
شك. من حواراتها المنقولة. تلك الحرارات التي جعل منها 
الكاتب الواقعي مجدًا في أغلب الاحبان. إن الحرادث 
الخارجية. والتكبات, والمفاجئات العنيفة تنتمى إلى السينهاء 
ويستحسن أن تتركها الرواية لها؛ (ص 98). 
هذه صورة عقل مثقف مؤدب ومتمكن فٍ فروع العلم والفن المختلفة. 
ولكن إدوار أيضًا كاتب مبدع وبعض استعاراته لها خاصية جرافيكية قوية: 
«كمنظر طبيعي ليل على ضوء برق فجائي هكذا البلقت 
المأساة من الظل كثيرة الاختلاف عبا سعيت عبنًا لابتداعه» 
١ص‏ 447). 


د ب الصورةل الررابة 


--- 


وعندما ناقش إدوار المشكلات الأدبية مع أصدقائه؛ استعمل النوع تفسه من 
الصور التي استعملها في يوميته. إن له تشبيهًا ملاثما بشكل حاص حول #الأجزاء 
الطويلة والافقية» في عمل روائي: 
««شريحة من الحياة» كيا قالت المدرسة الطبيعية. أكبر عيب 
هذه المدرسة هو أنها تقطع شريحتها دائً) في الاتجاه نفسه, في 
اتجاء الزمنء بالطول. لماذا لا يكون بالعرض؟ أو بالعمق؟ 
أما أنا قلا أريد آن أقطع أبدًا. افهمرني: 
أريد إدخال كل شيء في هذه الرواية. ما من ضربة مقص 
لإيقاف مادتها' (ص 247). 
وكبا سبق الذكر هناك صورة أخرى استعيرت جملة من «صحيفة مزيفر 
النقود؛ وادخرت هناك لاستعماها في الرواية: 
دلا يمكن اكتثاف أرض جديدة دون القيول أولاً بالابتعاد 
ولوقت طويلء عن جميع الشواطى. ولككن كتابنا يخشون 
الذهاب إلى عرض البحر ولس هؤلاء إلا من ملازمي 
الشواطئ؟ (ص 470). 
ولقد لوحظت الترعة التحليلية والعلمة لفكر إدوار أيضًا في تلك الأجزاء 
هن يوميته الني تناولت الموضوعات غير الأدبية. ولقد كان له ولع خاص 
بالتائلات الميكانيكية: 
اشعرت بالحاجة لسكب شيء من التفكير؛ كما يسكب 
الزيت عل آلة انتهت من اجنياز مرحلةء (ص 304). 
(وقد أظهرت سوفرونيسكا إلى النور الدواليب المفككة 
الأكثر سترًا في جهازه العقليء كما يفعل الاعاتي بقطع 
الاعة التي بنظفهاه (ص 273). 
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5 «دق المبه أربع ساعات» حيلئل كانه تحرك بدولاب الساعة؛ 


فأدار رأسه ببطء» (ص 327). 
ثمة صور أخرى تبين الدقة نقها في نقل العمليات الذهنية إلى الفاظ 
حسوسة: 
«وغالبًا ما لاحظت عند الأزواج هبجانًا غير محتمل بتولد 
عند الواحد من أصغر ننوء في طبع الآخر؛ لأن «الحياة 
المشتركة» تحك دائيًا هذا الجوء في المكان نفسه. وعندما 
يكون الحك متبادلاً لا تعود الحياة الزوجية سوى جحيم» 
رص 2 
«والعواطف التي كان يوضحها لي فلا وجهه ولا صوته 
ظهرا لي أن| خلقا ليعبرا عنها. فكأنه «كرنترباس' بجرب 
بعض أنغام «الألتره. إن آلته لا تحصل إلا على نشاز» (ص 
007-06). 
في «صحيفة مزيفو النقوده تبني جيد صورة ستاندال الشهيرة عن «التبلور؟ 
في الحب. وأضاف إليها المفهوم التكميلٍ «لعدم البلورة. وهذه الاستعارة 
ستتعمل هن جديد في يومية إدوار: 
«لكي يتفصل قليلاً عمن يحبه - أو لكي يفصل عنه بعض 
البلررات... يجري الكلام دون انقطاع عن التبلور الفجائي 
للحب. أما عدم التبلور البطيء؛ الذي لم أسمع إطلانًا من 
يتكلم عنه فهو ظاهرة نفسية يزداد اهتيامي بها» (ص 97). 
من بين التوازيات العديدة التي عقدها إدوار بين التجارب المجردة 
والتجارب المحسوسة» نجد بعض الصور الذكية والنافذة. وعلل سبيل الخال هذه 
الاستعارة الأفلاطونية: 
«أي ظل مسيخ ألقاه الواقع على جدار هذا الدماغ الضيق!5 
(ص 210). 
ل الصررافي الرواية 


تب 
أو الصور الأكثر تفصيلاً التي تبسط نفسها في الفقرتين التاليتين: 
«يأتي يوم يعود فيه الكائن الحقيقي إلى الظهورء ويتعرى 
الزمن ببطء من جميع ملابه المستعارة. وإذا كان الآخر قد 
شغف ببذه الزينة فإنه لن يضم إلى قلبه مسوى حلية 
مهجورة؛ سوى ذكرى... سوى حداد ويأس» (ص 95). 
«أعبال صادرة عن عدم تبصر... إنه قطار يصعد إليه درك 
التفكير فيه ودون التساؤل إلى أين يسير. وني الأغلب أيمًا 
لا تعرف أن القطار قد نقلك إلا فيها بعد حين تبط منه... 
ها من شك في أنه لا يحرص على النزول منه في الوقت 
الحاضر. لقد انتقل. المناظر الطبيعية تسلية وقليلاً ما همه 
أين يذهب» (ص 484-483), 
لفد أخذت الجملة الأخيرة من رواية إدوار الجديدة التي عرضى منها بعض 
الصفحات لابن أخيه جيورج. بعض صور إدوار ذات طابع رنان ومتكلف على 
نحو يتعفر اجتنابه: 
«ولكن أية نظرة جميلة له!... رأيت فيها كل العواطف 
تتحرك كالأعشاب في أعماق الاقية» (ص 115). 
#وكانت يده ترتجف كعصفور في يدي» (ص 129) 
#إن كلاً من إعسجاباتها لم يكن بالنسبة إليها سوى سرير راحة 
يتمدد عليه تفكيرها بجانب تفكيري8 (ص 95). 
إن إدوار مثل جيد صاحب نزعة ساخرة انعكست أيضًا ني صرره. لقد رسم 
كاريكاتيرًا قاسيّاء ولكنه مضحك عن صهره الحاكم ذي المركز الرفيع: 
«إن كاثنات مفككة كهذه الدمية بالكاد تكفيهم كل أنانيتهم 
لييقوا العناصر المقطعة الأوصال من صورتهم مرتطة 
بعضها بعض. قليل من نسيان أنفسهم ويتبددون قطعًا» 
(ص 304). 
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ْ وعلى غرار ذلك يسخر من المحللين النفسيين: 
«ليس في نفس الولد أقل غابة؛ أفل باقة عشب يلجأ إليها 
من نظرات الطبيبة. إنه معزول تَامًا» (ص 003 
ويتميز موقف إدوار من الدين بالتضارب. لقد تربى على العقيدة 
البروتستانتية وتعمقت روابطه بأصدقائه وعائلاتهم في الكهنوت. ومع ذلك فإن 
الجو المتزمت الذي ساد في هذه الحلقات كان يغضبه أحيانًا. لقد رأيناه يصفه في 
نوبة من الغضب بأنه «ألبيني لا يوصف وفردوسي وأحمق». وبعض هزئه من 
مختلف الديانات ذو نكهة مريبة: 
«رائحة تزمت خاصة جدًا. بخار الأنفاس قوي كثيراء 
ويمكن أن يكون أكثر إحدانًا للاختناق أيمًا في الاجتماعات 
الكاثرليكية أر الهردية... وأنا نفي لم أفطن قط لصفة هذا 
الجو المخاصة على مدى انفهامي فبه» (ص 133). 
إن إدوار مثل صاحبه الذي أبدعه. غير مهتم بالوصف الخارجيء ومع ذلك 
فإن لديه موهية تسجيل التجارب المرئية في صورة حية ومحكمة: 
«فالتفتت الخادمة كأفعى ديس على ذيلها» (ص 319). 
آر في نسيج انطباعي: 
«ورغم ضرء المصباح الذي ينيرنا بشكل غريب من أسفل 
إلى أعلى: عل طريقة أضواء المسرحء فإن ذيول الظل على 
جانبي النافذة بدت أنا انتصرت» والظليات حولنا تجمدت 
كبا يتجمد الماء الحادئ في البرد القارس» لفد تجمدت حتى في 
قلبي» (ص 159). 
يعضن صور إدوار لما دلالة رمزية؛ فهو الذي اكتشفت الاستعارة التي 
منحت الكتاب عنوانه. ولنتذكر بأن رواية إدوار ينبغي أن يكون عنواتها «مزيفو 
النقود»: ولكن في البداية لم يكن بحوزننا سوى إشارة غامضة عن المقصود من 
هذه العبارة: 


سس الور في االرواية الس 00 


لتنا 
«الحقيقة أن إدوار كان يفكر في بعض زملائه في بادئ الأمر | 
حين فكر ب9مزيفو النقود»... ولكن التخصيص قد توسع 
بشكل ملحرظ... كاتت أفكار تبدل النقد. ونقص قيمته 
وتضخمه تجناح كتابه شينًا فشيئًاء كنظريات الملابس في 
اسارتور ريزارتوس؛ لكارليل» (ص 254). 
وكيا سنرى الآنء فإن بعض الشخصيات الأخرى تساهم أيضًا في التوضيح 
التدريجي للدلالة الرمزية الكامنة في لفظ «الزيف». خلال ذلك حدث لإدوار في 
مجرى محادثته مع برنار أن أورجز الرسالة الإبجابية للكتاب في صورة بسيطة 
ومناسبة بشكل رائع: 
«جيل من المرء أن يتبع منحدره. شرط أن يكون ذلك وهو 
يصعده؛ (ص 472). 


الصور في الخطاب المباشر : 
لفد أعطى جيد في #صحيفة مزيفر النقود» بعض التفاصيل المهمة عن 

الكيفية التي يتصور بها شخصياته ويرى حركاتهم ويسمع أصواتهم: 
«الرواثي الرديء يبني شخصياته؟ يوجههم ويجعلهم 
يتكلمون. أما الرواني ا حقيقي فهو ينصت هم وينظر إليهم 
يتحركون ويمع كلامهم حتى قبل أن يتعرفهم وهو يدرك 
مَن هم بواسطة ما يمعه منهم. لقد أضفت: ينظر إليهم 
يتحركون - ذلك أنه بالنسبة إل أحرى باللغة أن تعلمني 
من الحركة. وأعتقد أن افتقاد الرؤية أقل ضررًا من افتقاد 
السمع... إنني أدرك التغيرات الأقل دقة في صوتهم بأكثر ما 
يمكن من الصفاء”", 
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5 
ينبغي آلا نفهم من هذه الفقرة بأن جيد يسعى إلى الواقعية المطلقة في الحران 
فقد رأيناه يتخذ من إدوار اللسان الذي يسخر من منهج الرويرتاج الواقمي 
ويعمل على تخليص الرواية منه. إنه لا يتردد في استعبال الصيغ الشرطية التاقصة 
والخبل الأدبية للجملة في الكلام المباشر. وسيصعب العثور على جمل مثل 3 ادا 
1301 انا! عن عناق امك دده (ص 358) ني المحادثة الفرنية العادية ''". ويمكن 
قول الشيء نفسه عن بعض الصور التي تستعملها الشخصيات المختلفة ني 
«مزيقو النقرد». وما يحاول جيد صنعه مع ذلك» هو أن يميز كل شخصية من 

خلال لغتهاء ويجعل حديثها تعبيرًا عن شخصبتها. 
إن هذا لم يكن بالأمر المين في رواية تتضمن عددًا ضخ) من الشخوص. 
ومقياس نجاح الكاتب يمكن أن يقدر من خلال إلقاء نظرة على الصور المتعملة 
من قبل متكلمين مختلفين. لتأخذ على سبيل الخال ردود الفعل التلقاتية وعادات 
الكلام المميزة لبعض عناصر الجيل القديم مثل قاضي التحقيق: 
«#ولكن الآراء المبقة هي أوتاد المدينة؛ (ص 16). 
والقس المسن الذي أعقب كاراته تعليق إدوار غير المحترم: 


«هذه الزهور ترافقني في وحدي. إنها نتحدث على طريقتها 
وتعرف أن تحدث عن جد الرب أكثر من التاس (أو أي 
شىء من هذا الطحين)؟ (ص 139) 
ومدّسة الموسيقى العجوز لابيروز التي تعتبر الوجه الأكثر تراجيدية في 
الرواية ككل: 
«تصور عرومًا دمية تريد ترك المرح قبل نهاية المسرحية... 
قفي هناك! لايزالون بحاجة إليك لأجل النهاية. آ!... هل 
اعنقدت أن في إمكانك الرحيل حين تشائين؟... أدركت أن 
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الصورة في الرواية 


ما ندعوه إرادتناء هي الخيوط التي تبعل العروس الدمية ْ 


تمني: وأن الله يحب هذه الخيرط) (ص 333). 
«أنت تعلم أن الصور تصل من الخارج إلى دماغنا مقلوبة: 
حيث يقومها الجهاز العصبي. ومدام لابيروز نفهاء ليس 
عندها جهاز مقرّم؛ كل شيء عندها يظل مقلوياء (ص 
203 
آر لنأخذ ممثلين غير يارزين للجيل المتوسط. روبر باسفان وستروفلهر. إن 
ياسثان نموذج المثقف الزاتف, الذي زود إدوار أكثر من غيره. بفكرة كتابة رواية 
عن هذا الموضوع. إنه ماهر في استعيال صوره وصور الآخرين؛ وقد كتب عنه 
أولينييه بخرية غير مقصودة: 
«إنه يعرف كم لا أحد كيف يستعمل الأفكار والصور والنار 
والأشياء. يعني أنه بتفيد من كلى شيء1 (ص 286). 
يبدو حديثه لأول وهلة أنه يملك نوعًا من الأناقة البارعة وحسًا ساخرًا في 
الفكاهة: 
«لقد حلت لوالدي في قلبي حبًا بنويًا لا قياس ل إلا أن 
هذا الحب كان حاترًا قليلاً في الأيام الأولى؛ وقد توصلت 
إلى أن أضيق به؛ (صص 57). 
ولكن جيد حريص على أن يبين أن دهاء باسقان ينمثل في التزييف: إنه ماهر 
تامًا في انتحال أفكار الآخرين. في حالة أولى تم إقرار الأصل الذي تحدرت منه 
الاستعارة: «أخذها أوليقبيه من باسقان. وهذا اقتطفها من شفتي بول - إميرواز 
بينها كان هذا يخطب يومًا في أحد الصالونات» (ص 349). وني حالة أخرى 
تصيح السخرية أكثر حذقًا. إن فانسان 'لاخ الأكبر لأوليفيه. تحدث مرة مع 
باسشان عن أنواع من المك المضيء الذي قارنه بضوء منار دائر وبشعاع النجوم 
(ص 202). وسيتذكر القارئ الحصيف هذه المحادثة عندما يقرأ الففرة التالية في 
رسالة من أوليقيه إلى برنارة 
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سه 
«وكثيرًا ما أدفعه جهد استطاعتي لبكتب بعض النظريات 
الجديدة الي عرضها أمامي عن الحيوانات البحرية العائشة 
في الأعماف. وعما يدعى «الأضواء الشخصية؛ التي نتيح لهذ 
الحيوانات أن تستفني عن نور الشمس ويشبهها بنور 
الغورث الإفي ونور #الوحي'" (ص 286-285). 
سيندهش أوليقيه كثبرًا عندما يعلم بأن هذه «النظريات الجديدة تمامّاء 
صادرة عن أخبه بامنشناء الانعطاف اللاهرثي الذي يعتير مساهمة خاصة من 
باسشان. 
إذا كان باسثان مزيمًا بالمعنى الرمزي فإن شريكه ستروفيلهو الخرط في 
التزييف بالمعنى الحرفي للكلمة. ولقد انعمكى ذهنه الحاد والمنحرف في الآن نفسه 
عل طريقة كلامه: 
«أحب أن أعكر المائل. ماذا تريد. إن روحي خلقت 
هكذا بحيث تبقى في توازن أفضل إذا كان الرأس إلى أسفل» 
(ص 242). 
يبتهج ستروفيلهو بتلهٌبه بألفاظ النظرية الاقتصادية وتصوراتهاء وهذه أبهًا 
ستجد طريقها نحو صوره. لقد انفجر ضد التضخم الشعري (ص 445). 
وعندما كلف بإصدار مجلة أدبية؛ أفام برناجه الكامل حول رمرّ المال المزيف: 
«هذه العراطف ترن رن زائقًا كفيش القهارء ولكنها متداولة. 
«التقود الرديئة تطرد النقود الجيدة» ئ) هر معروف. ومن 
يقدم للجمهور مسرحيات حتقيقية يدفع لنا كلمات, 
والإنسان الحقيقي هو الذي ييدو كدجال في دنيا كل مَن فيها 
يلجأ إلى الغش. إن أنذرتك بذلك: إذا قمت بإدارة حلة 
فلكي أبقرها بالطعنات. ولأقضي فيها على جميع العراطف 
الجميلة؛ والأوراق النقدية هذه: هي الكليات؟ (ص اههة). 


لس الهررةق الرولية 


هم 
وبلمسة من السخرية القصرى. تم الاهتداء بواسطة الصائغ الحقبقي إلى 
المعنى الذي ينطوي عليه رمز المزيف 
من بين العديد من المراهقين الذين يملأون صفحات الكتاب؛ يشغل برنار 
مكانًا خاضا. ولفد جعلت الفكرة الأصلية لجيد لافكادير -إحدى شخصيات 
رواية «الكهرف» - في الوجه المركزي لروايته الجديدة. وعندما تخل عن هذه 
الخطة اضطلع برنار بنصيب لافكاديو. ومئل مالفه فإن برنار طفل غير شرعي 
يبحث عن حريته الكاملة؛ إلا أنهما باعتبارات أخرى لا يشتر كان إلا قليلاً. ولقد 
انعكست الأوجه المنوعة لشخصية برنار الجذابة على صوره بوضوح. واستحن 
ذكاء عقله من قبل صديفه أوليقيبه وختيريه في امتحان البكالوريا. ونذكر أحيانًا 
دقة مقارناته يأملوب إدوار وجبد نفسه: 
«طيثي الداخلي يضيق عل وآمل أن أعذبه. إنه كالخار في 
داخلي. يمكن أن ينفلت بالتنفس (هذا هو الشعر) ويدير 
مكابى ودواليب أو أنه يفجر الآلة» (ص 364-363). 
إنه حاد الذكاء في المحادثة وأكثر من يد لإدوار نفه. وعندما جازف إدوار 
باستعارة جريثة ولكنها غير منطقية تمامًا: 
«الافكار... إنه يمكن القول إننا لا نعرفها إلا بواسطة 
الناس كما أننا لا نعرف الريح إلا بواسطة القصب الذي 
تمنيه؛ (ص 251). 
أجاب برنار قورًا: «الريح موجودة في معزل عن القصب» غير أن المحادثة 
واصلت دويبها في ذهن الرجل الشاب: 
«وشعر تمت نيات هذه الفصاحة أن تفكيره انحنى ولكن. 
كا قال لتفء كقصية بعد مرور الربحء تعود حالا 
وتستقيم» (ص 252). 
ومع ذلك؛ كان في أوقات أخرى مراهقًا نموذجيًا ذا قكاهة صبياتية: 
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الصف تأمل دخول الأولاد. كما كان نوح يتأمل دخول 
الحيوانات إلى السفيئة. كان بينهم من جميع الأنواع المجترة» 
وذات الجلود السميكة؛ والرخويات» وغيرها من عادمات 
الفقار؛ (ص 345). 
إن تأليهه الروماني للورا تم التعبير عنه أيضًا بلغة مراهق: 
دلا تحجبى ابتامتك. وإلا أصبت بالبرد؛ (ص 267). 
"ويقال إن كل ما يتحرك في داخلي مما هر طائش وتناقص 
يرقص حولك رقصة متناغمة» (ص 264). 
وطوال إقامته بأرض سويرا مع إدوار ولوراء التقط برئار إحدى القطع 
النقمدية المزيفة التي روجها ستروفيلهر. وقد حتئه هذا الاكتشاف على تأمللات 
مسحت مع ذلك مفتاححًا آخر لدلالة رمز المزيف: 
«كم أود طوال حياتي. وعند أقل صدمة. أن أردد صونًا 
طاهرّاء نزييّاء أصيلاً. إن جميع الناس الذين عرنتهم تقريًا 
يرنون رتينًا زائفا. أن تاوي بالضبط ما تظاهر به؛ عدم 
محاولة التظاهر بأكثر مما كانت تساوي. تظاهرك بغير ما 
أنت. واعترامك الكثير بالظهرر. بحيث بتتهي الأمر بآلا 
تعرف من أنث...١‏ (ص 268). 
دفي تعايقاته عل شخصيات الرواية؛ قال جيد عن برنار بأن هناك خطرًا في 
تبيره عن نفه بشكل جيد: 
«إند تلميذ جيده ولكن العراطف الجديدة لا تسيل بملء 
اختيارها في الأشكال المكتبة. إن كثيرًا من الاختلاق 
يضطره إلى اللجلجة؛ (ص 294). 


الصورةفي الرواية 


وهناك مراهق آخخر هو أرمان؛ الابن العصابي لأحد القاوسة من أصدقاء 
إدوار؛ يشبه أسلوبه أسلوب شاب شبه مثقف. محبط وشديد التوتر: 
لقد تم تصريف ثورته عل جو بيته في صررة مشاكة هبنة على تورية! 
المجانسة بين "101" (الإيهان) و"عزه0]" (الكبد): 
#يبدو أنك نسيت يا عزيزي أن أعلي ينوون أن يجعلوا مني 
نسيا. لقد هيأوني لأجل هذا وعلفوني تعاليم دينية آملين 
الحصول على تمديد للإييان» إذا جرؤت على القول؛ (ص 
2498 
من ببن النساء في الرواية» ئمة شخصيتان قويتان على نحو خاص تتكلمان لغة 
حية وأصيلة؛ هما الليدي ليليان غريفيت والدكتورة البولددية سوفرنيكا. 
والغريب في الآمر أنه على الرغم من أنها أجنيتان فإن تمكنهها من الفرنية لا 
يخالطه الخطأ. ولقد افتن جيد في البداية بشخصية ليليان غريفيت ولكنه مرعان 
ها أدرك أنها غير مفيدة للرواتي: إتها حرة ومتحررة بشكل تام إلى درجة ينعدم بها 
أي توتر أو صراع داخلي. وهاهنا خاصيتان ميزتان لكلامهما: 
«إن أفكاري هي دومًا بلون ملابسي (كانت مرتدية بيجاما 
أرجوانية مزينة بالفضة)؟ (ص 83). 
«إنه لعجيب اعتقادك أن من واجبك أن تتخذ اليوم الكثير 
من الاحتياطات. هياتك كهياة أعمى يتلمس أولاً بعصاه 
كل مكان يريد أن يضع قدمه فيه؛ (ص 191). 
تعتبر ليليان غريفيت ال مؤوئة عن أكثر الصور شؤمًا في «مزيفو التنود» 
وتقوم هذه الصررة على تهربة مؤلمة؛ فقد حكت لحبيها فانسان أنها عندما كانت 
في السابعة عثر من العمر؛ تحطمت بها السفينة وسط المحيط الأطلسي. ليتم 
إنقاذها بواسطة مركبه ولكن أفزعها أن ترى بحارين مسلحين بفاس وسكين 
مطبخ يقطعان أصابع ومعاصم الناس الذين تمسكوا بالحبال يحاولون تسلق 
المركب. لقد غدت هذه التجربة بالنسبة إليها رمزًا لموقف جديد من الحياة: 
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هم 
«أدركت أنني تركت جزءًا مني يغرص مع البورغونياء 
وأني من الآن فصاعدًا سأقطع الأصابع والاكف لامنع 
كومة من العراطف الرقيقة من الصعود ومن إغراق فلبي؟ 
(ص 86). 
لقد كان لحكاية ليليان تأثير اقلق فانسان: 
«قكرت طوال النهار بها روينه في صباح غرق البورغونيا 
والأبدي التي فطعت,. أيدي الذين أرادوا الصعود إلى 
الزورق ببدو لي أن شيئًا ما يريد المعود إلى زورقي - لقد 
استعملت صورتك تتفهميني - شبنًا ما أريد منعه من 
الصعود إليه» (ص 192-191). 
وتواصل ليلان اللعة الخطيرة: 
«حين تريد أن تصعد إلى الزورق ذلك الذي لا هم له إلا 
الصعود إليه. وذلك على سيل المداراة فأنت تغش* (ص 
193-92). 
بعد ذلك بقليل غادر الحبيان فرنا ليختفيا من الرواية. ومع اقتراب نهاية 
الكتاب علمنا مصادفة من خلال رسالة بأن ليليان غرقت في نهر بغرب أفريقيا 
وأ قانسان الذي ربها كان مسؤولاً عن موتهاء قد خرج عن صوابه» فهو يعتقد أنه 
الشيطان فكان بيذي طوال الوقت. 
يتضح من هذه الحادثة ومن أعراض أخرى. أن جيد كان منشغلاً في فترة 
كتابته للعمل بمشكلات التحليل التفسي. إن السيدة سوفرونيكا الناطقة بلسان 
المذهب الفرويدي في الرواية» امرأة ذات ذهن واضح ومهذب ودوغياتي إلى حدٍ 
ما. إنها تحبء مثل إدوار وبعض الشخصيات الأخرى. تفير غرضها بواسطة 
صور دقيقة ومفصلة. هنا نجد تمائلات من النوع الذي يرد بشكل طبيعي عل 
عالم: 


ب الصورةفي الرولية 


اله 
#ومنذ أن يدرك المريض هذا السبب يكون قد شفي نمف 
شفاء. ولكن هذا السبب ينفلت من ذاكرته في الغالب. 
ويقال إنه يختفي في ظل المرضى. إن أبحث عنه وراء هذا 
المأوى لاظهره إلى النور؛ أريد أن أقرل في حقل الرؤية. 
وأعتقد أن النظر الثاقب ينظف الضمير كها يطهر شعاع 
التور الماء الآأسن» (ص 234). 
«أما مَن يطبق عليها المقل فقطء ليفهم الحياة؛ فهو شه 
بمن يزعم أنه يمك اللهيب بملقط. لا يوجد أمامه سوى 
قطعة من الخشب المتفحم. والتي تنقطع حالاً عن 
الاشتعال» (ص 237). 
ليس لمدام موفرونيسكا تخصص ضيقء ذلك أن طا اهنامًا رائمًا بقفايا الفن 
وتحاول مقاربتها بعقلية عالم مثقف ومنههجي. إنما تنتقد الرواية المعاصرة لافتقادها 
العمق اليك رلوجي: 
إن معظم أشخاصكم تبدو كأنها مقامة على أوتاد» ليس ها 
من أماس ولا أقية» (ص 237). 
عندما قارن إدوار تأليف روايته الجديدة بتأليف باخ لفن الفرجا 01 1ته 
#نكنا؛ كانت متعدة لمتابعة المقارنة: 
'وعل هذا أجابت موفرونيكا بسرعة أن اللوسيقى فن 
رياضي وإها من فرط عدم اكترائها إلا بالرقم؛ ومن فرط 
إلغاء الشفقة والإناتبة منهاء بلغت. على يد باخ. حدود 
التحفة التجريدية في الضجرء وأصبحت نوعًا من المبكل 
الفلكي لا يمكن أن يصل إليه إلا القلائل العالمون بسره» 
(ص 252). 
لقد وقع في غرام لورا دوفيء التي تشغل موقعًا مركزيًا في الحبكة» أربعة 
رجال: إدوار وبرنار وزوجها وفانسان - امرأة ذات جاذبية وذكاء إلا أنها لا تملك 
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شخصية قوية» فهي من أولنك الناس الذين قال عنهم جيد بأن الحياة أضعفت 
شفرتهم بدلا من أن تشحذها. وعندما تغلبت على جبنها الطيعي؛ أصبح ها حس 
فكاهي لطيف ورقيق. وعلل هذا النحو استقبلت اعتراف برنار لها بالحب: 
«كان بشوقني ألا أحذرك. أما الآن فعِتَ ألا أقترب منك إلا 
بحذر. كيادة سريعة الاشتعال» (ص 263). 
لقد الخصت شخصية إدوار ني صورة قصيرة ولكنها دالة: 
«إن كيانه بتفكك ويترمم دون القطاع. نظن أنك أمسكته... 
إن #بررتيه» 0166م يتخطذ شكل من يحبه؟ (ص 269). 
هذا اتنويع على أحد أكير الموضوعات وأكثرها بقاء في فن جيد؛ له ارتباط 
بفقرة من يومية إدوار التى حدد فيها تأثير لورا عليه في ألفاظ ماثلة تمامًا: «حتى 
ليسدويي أن شخصيتي تضيع في نطافات مبهمة لولم تكن هنا لتحدن بدقة, فأنا لا 
أستجمع قواي ولا أحدد نسي إلا حرلخاء (ص 94). 
يمكن أن يلاحظ من خلال هذه العينات القليلة للصرر في الكلام المباشر. 
التي يمكن أن تتكائر يسهولة؛ بأن جيد لم يبالغ عندما ادعى لنفه القدرة على 
الاستماع إلى أدق تغير في صوت شخصياته. 
و ص 5 


إن غنى المادة المناقئة يتبغي ألا يعطي الانطباع بغزارة الصور في «مزيفر 
التقود". وبالنسبة إلى القارئ العادي. فإن العصر الاستعاري ليس واضحًا تمامًا. 
إن معدل تردد الصور ليس أعلى من بعض الاعمال وأن الصور نفسها تسعى إلى 
أن تكون أكثر اتفانًا مما مبق. لقد حققت «مزيفو النقودا تقامًا كيفيًا حقيقيًا في 
الصورة؛ وقدمت جبد في أوج قدرنه على صنع الصورة. ويتضح هذا التقدم من 
خلال ثلاثة اتجاهات رئيسية: 

أولآً: اتساع مدى الصور وتنوع نغمتها؛ فالقصص المكرة؛ با فيها 
«الكهوف:. تشكل كل واحدة عانًا أسلوبًا مغلقًا وتتجانس فيها الصور بشكل 


ب الصورة في الرواية 


لائق حنى وإن اختلفت كثيرًا من كتاب لآخر. لدينا هنا تعدد في الأساليب يهائله | 
تنوع من النزعة العاطفية وظلال من الفروق الوصفية. 
وهناك خاصية أخرى مميزة هي النزوع إلى الصور الفردية وإلى تعقيد النمط 
الاستعاري. يتحقى ذلك بطرق مختلفة جدًا. وفي حالات عديدة نجد الكاتب أو 
إحدى شخصاته؛ لا يشير إلى ممائلة ما فقط ولكن يسهب فيها بعض التفصيل. 
وني موضع آخر تستغل صررة في حوار أو في حوار داخلي. وبعض الصور المهمة 
تكررت في المرحلة الأخيرة؛ كان الكاتب أراد أن يدمغ بها ذهن القارئ. لقد رجع 
إدوار مراث عديدة إلى عملية التبلور. ولقد ردد على تجو غير متعيت ثثبيه 
برنار. حول مياه المستقبل المجهول. وتتحدث لورا عن طبيعة إدوار المتقلبة 
بالالفاظ نفها التي استعملها. وصورة ليليان عن اليدين الصارمتين أصبحت 
تعلقا باثولوجيًا في ذهن قانان. والرمز المركزي للمال المزيف تطور بالتفنية 
والخاصية المميرة الثالثة للصور في «مزيفو الثقوده هي النزعة الثقافية 
والعلمية لعدد من المائلات. وكم هي جوهرية هذه النزعة التي يمكن أن ينظر 
إليها على نحو أفضل من خلال ترزيع مثل هذه الصوره فهي تتساوى في بروزها 
في الرد ويومية إدوار وعادثة الناس وتختلف باختلاف برئار ولابيروز 
وسوفرونيسكا. وسراء أكانت النظائر علمية أو نقتية أو موسيقية أو شيئًا آخر. 
فإن الصور دقيقة ومتميزة ومجبوكة بعناية. ولقد تكرر ظهور هذا الشكل من 
الصرر في أعمال جيد منذ «أندربه وولتر» وأثمر بعض الرموز المهمة مثل صورة 
الطرس في «اللاأخلاقي". وتعتبر هذه النزعة من بين التزعات الأساسية في 
أسلوب جيد ويعد التكرار مثله مثل النوعية الرفيعة هذه المجموعة من الصور في 
#مزيفو النقود» علامة على مرحلة جديدة من تطور فنه ووجهة نظره. 
وقبل إقام روايته بأربع سنوات كتنب جيد في ١صحيفة‏ مزيفر النقرد»: 
«يلزمني كي أجيد كتابة هذا المؤلف أن أفتنع بأنه الرواية الوحيدة والكتاب 
الأخير الذي سأكتب. ولأجل ذلك فأنا حريص على أن أفرغ فيه دونم| احتياطه 
(ص 37). لقد كانت هذه الكليات نبرتية إلى حدٍ ماء فعلى الرغم من كونه ألف 
الفصل الأول: نطور الصورة عند بيد - 
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عدذا من الكتب بعد «مزيفو التقود» إلا أنه لم يكتب من جديد رواية بالحجم 
الطبيعي. إن الأعرال السردية التي جاءت بعد (1920) أظهرت مهارة تقبة كبيرة 
وبراعة فنية أيضًاء ولكنها كانت ثانوية وتركت مجالاً ضتيلاً للصور وعناصر 
إبداعية أخرى في الأملوب. لهذه الاعتبارات وغيرهاء مثلت «مزيفو النقود» 
نررة نشاط جيد الفني. 
3- المرحلة الأخيرة 
مندرسة التساء وظروعها ١‏ 

مرة أخرى يعود جيد في «مدرسة الناء» ''' إلى شكله السردي المفضل 
«المحكي» '1ذن6:" الذي لم يتخل عنه سوى مرتين فقط في أعماله الروائية الرئيسية. 
لقد كان الموضوع في حوزته منذ مدة طويلة. وقد صمم له بيعضض التفصيل فٍ 
يوميته ”7 منذ وفت مبكر (1914). وقد قام بتطويره؛ مس سنوات بعد ذلك؛ في 
المدخل الأول من «صحيفة مزيفو التقود». غير أن قترة الحمل الطويلة لم تجعل من 
تأليف الكتاب أمرًا هيئًا. وفي البومية تسجيل أمين لمختلف أوجه هذا التحول. 
وقد اعترف في وقت مبكر منة (1927) *”. بأنه وجد صعوبة في آخذ روايته 
الجديدة ماخدًا جديا وبعد عام ونصف كان لايزال على هذا الحال: «في الحفيقة 
لا مني هذا الكتاب إطلافاء وفكري /ا يرجع إلبه على نحو تلقائي. إنه غير 
وثيق الارنباط بمشاغل الحالية» '". ولم ينه هذه الرواية إلا إحسامًا منه بالواجب 
بعد أن كان قد عهد بها إلى مجلة أمريكية. 

وتعد #مدرمة الناءة من إحدى النواحيء تتجربة جديدة: إنها الرواية الأول 
لجيد التي تقوم فيها امرأة بدور الراوي. ولقد كشفت يومية أليسا في «الباب 
الضين» عن قدرته على أن يطابق نفسه مع امرأة. غير أن هذا المجهود فد تعزز هنا 
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نا 
أكثر وأصبح عملاً بارعًا. والمشكل التقني تعقد بفعل بنية الكتاب. إنه يتالف من | 
يوميتين منفصلتين بفاصل زمني قدره عشرون سنة. في الجزء الأول يتم خطوبة 
الراوية يقلن بابتهاج إلى روبر ولو أنها مع النهاية بدات تساورها الشكوك حول 
شخصيته. وفي الجزء الثاني خاب أملها تمامًا وتحطم زواجها. إن الحالات المختلفة 
التي تم فبها التعبير عن هذين الجزءين انعكست إلى حدٍ ماء على الأسلوبه بها فيه 
استخدام الصور؛ غير أن السؤال العام عن الأسلوب لا يكتي إلا أهمية ثانبة في 
هذه الرواية. 
في المدخل الأول ليوميتهاء أنكرت إيفلين أية طموحات أدبية. فلقد كتبت 
متوجهة إلى خطيها روبر: #هل ترى كيف أكتب بشكل سيئ. لا أعرف ها إذا 
كنت ساأتعلم إثقان الكتابة. وعلى أية حال لن يكون ذلك بالمثابرة؛ (ص 14- 
15). فيها بعد. عندما بعث روبر نسخته الخاصة من القصة إلى جيد. قال عن يومية 
زوجته: 
«لقد تنافس النفاد في إطراء أسلوب زوجتي... ثناء رقيع: 
لند افئرهنا بأن هذه الجريدة قد كتبتها أنتء الميد جيك 
الذي... [حذفت ثلاثة سطور]؟ (روير: ص 0171 
ولككن يتبغي ألا نسقط في فخ سخرية جيد اللاذعة. إنها لغة إيفلين وليست 
لنته؛ ذلك آنا لا تملك شيثًا من الخصائص المميزة لأسلوب جيد. إنها فرنسية 
واضحة وصحيحة ومهذبة؛ ولكنها من غير ريب سطحية وتافهة. 
لا يمكن المرء أن يتوفع ني رواية من هذا النوع تكائرًا غنيًا للصورء ولكن 
بعد «مزينو النقود» لم يكن ممكنًا تجنب عقم الأسلوب الذي جاء مثل هبرط 
مفاجى. فهناك عدد قليل من الصورء معظمها مبتذل وغير مفيد. يحتوي الجزء 
الأول من الكتاب على بعض الاستعارات المتداولة التي تبدو طبيعية تمامًا في يومية 
شابة مثقفة من أواخر القرن الماضي: 
«يمثل صمتناء في النشاط العام؛ جزيرة صغيرة من البرودة» 
(ص 21). 


الفصل الأرل: تطرر الصورة فد جد لدم 


هر 
«انفتحت عيناي فجأة. أو بالأحرى تمزقت الغيامة الباهرة 
التي كنت أعيش فيهاء لص .)6١‏ 
إلى هذه الدرجة انبهرت إيقلين يذكاء روبر! 
«يسمي محادثة مم الأب: رقص البيض! لأنه ينبغي 
الاستدارة بمهارة حول الموضوعات الدقيقة مع الحرص 
على تنب المساس بباء (ص 43), 
في الجزء الثاني حيث اكتسبت إيقلين التجربة والنتضج وأصبحت حزينة 
بشكل عميق. تمنى المرء لو أن الأسلوب كان أكثر أصالة. ومع ذلك فإن الصور 
القلينة التي اسنعملتها مازالت مبتذلة على الرغم من كون نغمتها مختلفة تمامًا: 
دكبا لو أن روح التمرد... القت على هذه الغنيمة افزيلة. 
لقد تركت فا هذا العظم تقضمه' (ص !!1). 
«إذن مثل غطاس يرتمي في خندق بعينين مغلقتين...؛ (ص 
40). 
وحتى احتقارها لزوجها تم التعبير عنه في تشبيه غير أصيل تمامًا: 
«يذكرني ببذه الكراكيز ذات الرؤوس الخفيفة التي تنتصب 
عل أقدامها بنفسها دائّاء (ص [14). 
لا تملك إيفلين بدون شك نزعة استعارية. إنبها هنا تختلف عن زوجها الذي 
يحب الحديث بالتشبيهات والامثال. إن إشلين ترسم صورة مفصلة عن 
خصوصيه اللغوية. لقد تحدئت بازدراء عن جمله الرناتة (ص 85) ولغته 
الفخمة (ص 142). إنه يعرف نقطة ضعفه الخاصة تجاه الكليشيهات ويسعى 
جاهدًا لتجتبها ولكن مادام لا أحد يملك تحفظات مطلقة إزاء «الجزالة المستجدةة 
فإنه فضل الصمت (صص 6!!). وقد فامث إيمُلين باقتباس بعض التعابير 
النموذجية في أثناء مرضه بعد حادثة سير: 


ب الصو رفي الرواية 


َه 


«الماء الجاري ليس مرآة جبدة. ولكن عندما يستقر الماء» فإن 
الإنان يمكنه أن يتأمل فيه وجهه (ص 117). 


«أبنائيء لكم الآن أن تمسكوا بالمشعل الذي... (ص 
19 

لقد قرطعت الجملة الأخيرة من قبل ابته جييفيف التي لم نستطع كبح 
غفبها. واستمرت الصورة الشخصية اللغرية للروج ببعض الحيرية في الرواية 
القصيرة «روبره 1930 التي أهديت إلى الناقد الالمان أرئست روير كورتيوس 
الذي افترح كتابتها. لم تكن لجيد أية صعوبة في كتابة #روير». قال في يوميته '"؟: 
«كتبت هذا الكتاب الصغير في أقل من أسبوع بفيض القلم وعلى هذا النحو كان 
ينبغي أن يكتب6. وتعد «روبر التي أعيدت فيها رواية القصة من وجهة نظر 
الزوج؛ أسلويًا أكثر أهمية من «مدرسة النساء؛ باعتبارها هجا تضطلع فيه 
العناصر اللغوية بدور بارز. إن الراوي مبتهج بالتعبير عن نفه بشكل جيد. ركما 
علمنا من يومية زوجتهء فإنه مولع بنوع معين من الاستعارة. وعلى الرغم من انه 
بدأ تقريره بالاعتراض: «إذا كنت قد امتطعت أن أغذيء في شبابي؛ بعض 
الطموحات الأدبية؛ فإننتي سرعان ما تخليت عنها (لأتكلم مثلك)؟. 

واضح من الطريقة التي يكتب بها بأنه غير مكترث على الإطلاق بتوعية 
أسلوبه الخاص. إن روبر «مزيف» نموذجي: أناني وغير مخلص ومنافق. يخدم 
بامتمرار نفه والآخرين بحوافز أفعاله. كتابي ون ومتصلب ونظرته محافظة 
جدًا. تلوح القضايا الخلفية والدينية بشكل واسع في سيرت وأغلب تشيهاته 
واستعاراته تطرز هذه الموضوعات. ومع أن إيشلين سبق ا أن تحدثت لنا عن قلقه 
بخصوصصس تنب الكليعيهات. فإنه لم يفلح في جميع الأحوال: فتعبيرات مثل” 
اتمرات الكفر الزلجة؛ (ص 188) و#متحدر الانحرافات» (ص 194) والروح 
المرسومة مثل إناء جدير باستفبال الحقيقة (ص 213) قادرة على أن تتسل إل 
السرد. وحتى حين تكون الصورة منطورة على نحو أعمق فإنها غالبًا ما تكون غير 
أصيلة: 
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و التي لم يكن ها شكل؛ فقدت فجأة كل حماس. 


وسقطت ثانية ببؤس عليء مثل دخان قداس غير مقبول» 
(ص232). 
يمن على صور روير الدينية حوافز الضوء والظل والظلام. إنها تشبه من 
هذه الناحية الاستعارات ذات الموضرع نفه في «اليمفونة الرعوية». ولكننا 
هنا إزاء لاهوت الكنية الكائرليكية ذي النغمة المختلفة. إن بعضى هذه الصور 
يمري على نيج تقليدي صرف: 
«ومثلم) يمحو الندم الخطأ ويْييّضى ماضيًا منحرفاء يسقط 
الخطأ الظل على ماضي صافٍ» (ص 206). 
«... التأثير المشؤوم للمشاركة غير المأمولة بشكل كافٍ... 
يدو إذن أن هذا الضوء؛ الممتص يدون حبء يظلم الروح. 
وبالتأكيد قد ظهرت لي إيثلين بعد ذلك. تسرع في الظلمات* 
(ص (23). 
وثمة أصالة أكثر في الاستعارة المفصلة التي تصور عَقَل نصراق مثل مرآة 
الله : 
«الفكرة الأصيلة لت إلا انعكاسًا. وأن تفكر معناه أن 
تعكس الله... الإنان الذي يظن أنه يفتكر بنفسه والذي 
يشيح بمرآة دماغه عن الله يكف عن التفكير. إن أجمل فكرة 
هي تلك التي يستطيع فيها الله أن يتعرف إلى نفسه مثلما في 
مرآة(ص 201). 
وأحيانًا يطابق الكاتب نفسه على نحو تام بشخصية كريية له يشكل أعمق 
حتى إنه لينسى الحجاء فيجعل من روبر لان أفكاره الخاصة *'2. والفقرة الموالية 
خا طابع «جيدي؟ بشكل نموذجي: 
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هر 
«إن الإحساس بالواجب يقتضي ويتال منا الوحدة التي 
بدوها لا اتعي الروجح نفهاكء ولا يمكنها أن تفوز 
بالخلاص... لعلها تطفوء ولكن حول تحور ثايت. حيث 
تجمعها فكرة الراجب" (ص 212). 
بمثل روبر في القضايا الاجتماعية» رزمة من الاحكام المسبقة. إنه ضد نظرية 
المساواة بين الجنسين بشكل عنيف» ولا يحاول أن يخي احتقاره لعقل المرأة: 
«لا أؤمن بالتولد الذاتي؛ خاصة في عفل النساء فالافكار 
التي تنطور فيه يمكنك التأكد من أن شخضًا آخر قد قام 
بزرعها؛ (ص 186). 
«إني أعتقد بأن عقلهن لم يصنع من أجل مثل هذا القوت 
ولا يتطيع أبدًا منح ترياق طبيعي لإزالة هذه السسومة 
(ص 189-188). 
إنه يندد بالأفكار الهدامة في نشبيه رنان وغير أصيل تمامًا حيث يعمل على 
تطريره بقدر من الطول: 
«هذه الأفكار الحدامة... أقارعبا بدود الخعب الذي يعمل.» 
في البلدان الاستوائية؛ على حفر وتفتيت هيكل الماني برعة 
مدهكة. لقد ظل مظهر الجر كا هو؟؛ فالدذاخل منخور كله 
بحيث لا شيء بعد ينذر بالخراب. وقبل أخذ الحذر؛ كان 
كل شيء قد انهار فجأة» (صص 193). 
وله صورة أكثر أهمية عن التأثير الذي وفع عليه من النظرة المحدقة الساخرة 
لزوجته: 
«كانت هذه النظرة تعمل فّ بطربقة ا مضع تجرد مني هذا 
الفعل وهذا الكلام وهذه الحركة حتى لتيدو هذه الأشياء 
كأنها لم تولد مني بقدر ما كانت متبناة؛ (ص 232). 


الفصل الأول: تطور الصورة عند جيد دا 


ا 
وعلى الرغم من ريائه واعتفاده اللغرور بسمر أخلاقه؛ فإن لروبر ومضات 
عارضة من التبصر والأصالة ولكن صورته الشخصية هي في المقام الأول رين 
في المعارضة الهجائية. 
وبعد الانتهاء من «روبر» بشهور قليلة» شرع جيد فيا أسياء ب«الجزء الثالك 
من اللوح الثلائي:": قصة جينبغيف عن زواج أبوبها وعن شبابها الخاص. لقد 
استفرق المشروع منوات عديدة لكي ينضحء ووجد المهمة صعبة وغير مناسية. 
فقد كانت فترة جيد الاشتراكية حيث انشغل بالقضايا الاجتماعية لينحط إنتاجه 
بشكل ملحوظ. ولقد اجتاحت الاهتهامات الاجتماعية الرواية نفسهاء وعلى وجه 
الختصورص مشكل الماواة بين الجنسينء لتصبح في الواقعء تقريبّاء رواية 
الأطروحةء هذا الترع الذي أدانه جيد بوضوح في «مزيفو النفود» ”©2. ولكن من 
بين العقبات الرئيية هناك الأسلوب الذي كان يلزم أن تكتب به الرواية. تقد 
أدرك بوضوحء وذلك في وقت مبكر (مارس 1930) أي بعد شروعه في روايته 
الجديدة بأسابيع قليلة: المعضلة الأسلوبية التي كان من الممكن أن تواجهه: 
«أكرر أنه ينبغي كتابة هذا المؤلف بدون أي هم أسلري وأن 
أي مجهود للتجويد الشكلٍ قد أقوم به نحره سيحمل طابعي 
بشكل واضح... ولكني لا أشعر بأي ابتهاج أن أكتب 
أنثرياك بفيض القلمه وكل ما كتببه هذا الشكل يثير 
انمئزازي. إني أشك في أن يكون هذا الأسلوب العاري من 
أية اكثافة» قيمة وأخشى أحيانًا المغامرة في مشروع لا أمل 
20 
فيها بعد بأزيد من عام وصف أسلوب الرواية بأنه «ركيك وبدون نبرة»”* 
ول يحل مايو من سنة 1936 حتى قرر أن يبدأ بداية جديدة اماه ففد مزق الفصل 
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لس الصورافي الوواية ‏ 


العالث ونشر الفصلين الأولين بصورتم) المكتوبة. وفيا بعد سيرفض هذه الرواية 
باعتبارها أكثر أعماله عناء مضيفًا: 

«كنت إِذًا مسمومًا بالمشكل الاجتراعي. ينبغي أن نقطع 

الحديث عنهه” 2 

وبالنظر إلى هذه الخلفية؛ ليس مدهنًا أن نجد قلة الصور بجينيقيف. إن 

الراوية مثل أمها التي تعبدها وبخلاف أببها الذي تمقنه. لا تحفل بالاستعارة 
وبالزخارف الأسلوبية الأخرى. وكأنه يعتذر عن سطحة لغتهاء فقد أجهد 
الكاتب نفسه لتأكيد أن الأدب لا يعني بالنسبة إليها شيئًا. لقد كتبت لجيد رسالة 
تفسيرية: الما كنت غير محبة للادب. فإني لم أقرأ لك كثرًاء وهو أمر أعترف به؟. 
وفي النص نفسه أوضحت أنها لا تكتب رواية ولا تعلق أية أهمية عل الوصف 
(ص 10!) وأخبا تعتير الشعر والأدب مثل «ورود حياة تافهة» (ص 107) وأن 
الكمال الفني في رأيها يمكن فقط أن يشترى على حساب الصدق (ص 40). وتبرز 
وجهة نظرها الواقعية على نحو واضح في محادثتها مع آستاذها الانجليزي الذي 
حاول أن يجملها تستجيب للشعر: 

«صحيح إن الورود لا تفذي الإنان - كانت تقول - 

ولكنها تصنع ببجة الحياة» عندما تجعل حديقة مخضرة بأجمل 

الرياض وأقواها أريْجّاء فإنك تكون بلا شك فد أطعمتني. 

ولكن في الوقت نفسه تكون قد آثرت مذاق الحياة. ولما 

أجبت بأن روحي لا بمكن أن تنغذى بالمقارنات» مثلها 

جسدي لا يمكن أن يتغذى بالوروده ردت بابتسامة 

متأمفة: ٠١1‏ لو أنك الآن لا تحب أبدًا الصور!» (صص 104- 

.)105 


,نه م0 عد تعمد تسووع لصة ,1947 نزماطة 16 تعنةل ,لمدكسة ما هناءا 2 15 (1) 
؟) 240 .مم كله 


الغصل الأول: نطور الصور! عند جيد 


م إن مثل هذه الصور التي تتعملها جينيقيف عادية في الغالب إلى أقصى 


الحدود: 


«كنت سأذوب في ذراعيه مثل السكرة (صى 156). "كان أبي 
يغير رأيه مثلما نغير الملابس' (صص 77) إلخ. 
وهنا قلما تكون المحاولات النادرة لإنتاج صورة أكثر تفصيلاً ذات نجاح 
أقوى. فلقد تبنت عل سيل المثال تشبيه آمها المتدارل حول “القيام بعمل 
حاصم»: 
«أغلقت عيني وجمعت كل قواي كا لو أني أغطس من أعل 
المقفز قبل أن أحسن جيدًا السباحة؛ ثم ارئميت بقلب خاة” ‏ 
(ص 140). 
وفي موضع آخر حارلت أن تهرب صورة فكرية: 
«كل ما يمكن أن يساهم في التقدم. كل ما يمكن أن ياعد 
الإنان للارتفاع قليلاً قوق حالته الحالية. ينبغي فيم| بعد 
إبعاده بالقدم. مثل درجة السلم التي تم الاستناد عليها ف 
بداية الأمر» (سى [4). 
وحتى عندما حاولت أن تصور حالة غتائية. فإنها عجزت عن ترججتها 
بألفاظ حية. لقد اهسزت بعمق للطريقة التي أنثد ها صديقها مارا "موت 
العشاق» ليودلير: ولكن كل ما استطاعت التفكير فيه لرصف ردود أفعاها هو ما 
يلي: 
«فقدت الكلمات معناها المحددء الذي أكاد لا ألتمس فهم. 
كل واحد منها كان يحدث الموسيقى التي توحي بجنة نائمة» 
وانكشف لي فجأة عالم آخر للم يكن العالم الخارجي إلا 
انعكامًا ثاحبا وكثييًا له» (ص 51-50). 


لصورةي الرواية 


لهم 
وفي الصفحة الأخخيرة من الرواية» عندما انفتحت عيناها فجأة على تعقد 
العلاقات الإنسانية وهشاشتهاء كان لايزال أسلومها غير جدير بالناسة: «المشاعر 
الرئيقة المكتومة لأمي والدكتور مارشان؛ وعمتي أبماء كل هذه الخيوط الخفية 
وافكة المنسوجة بسرية من قلب لآخر...؛ إذا كان جيد قد كتب هذه الروايات 
الثلاث بضعة منوات من قبلء فإن «اللوح الثلائي» ملحت فرضا رائعة 
للتعارضات الأسلوبية. وفي الواقع بشن عل المرء ألا يطبق عليها حكم الكاتب 
الخاص: (إنني أخشى أعبال الانحلال حيث يقاس انحطاط القوة البطيء» '" 
ولحسن الحظ لم تكن هذه كلمات جيد الأخيرة عن فن الرواية. 
تيزيه: 
قبل الشروع في كتابة عمله القصصي الأخير بمدة طويلة””'. كان جيد مهما 

بمظاهر معينة من أسطورة «تيزيه». ففي سلة 1931 كتب في يوميته: «أفكر في 
حياة تيزيه (آ.! إني أفكر فيها منذ مدة طويلة)!”؟ ولكن كان ذلك ثلاث عشرة سلة 
أخرى قبل أن يتم الكتاب. ويدو أنه كان عليه أن يتبلور يطء شديد حول 
موضوعين: رهزية خيط آربانء وفكرة لقاء متخيل بين تيزيه وأوديب فيا بعد. 
ولفد كان لصورة خيط آريان إغواء عجيب لبد, الذي أعطى ها نأويلات عديدة 
قبل أن يفحمها أخيرًا في قصة «تيزيه". ولقد ظهرت لأول مرة في «قوت الارض» 
وفسرت هناك باعتبارها رمز القوة التي تريط الرجل بياضيه وتضمن لحياته 
الاستمرارية الروحية: 

لم يكن لذكرى الماضي من سلطة عل إلا ما كان يجب حتى 

يمنح الحياقي الرحدة؛ وكان ذلك بمثابة الخيط الخفي الذي 

أعاد ريط تيزيه بحبه المافي؛ ولكن ل يمنعه من المثى عير 

المناظر الطبيعية الأكثر جدة » (ص 73). 


.1932 لإمسهول 8) 1١١100‏ .م ,اامتصيرمر/ ر١)‏ 

.لله 1946 ) وأعوط (3) 

1931 بإتقدموة )١8‏ 1022 م .اصاصيم/ (3) 

لب ل سس ست الفصل الأول: تطور الصورة عند جد لس 


قر 0 
ظ لقد استؤنف الموضوع من جديد فيا بعد في الكتاب؛ عندما ظهر ثيزيه في 


«جولة العشاق الأكثر شهرة»: 
«آريان: أنا المسافر تيزيه الذي يتخلى عنك في باشوس 
لاستطيع مواصلة طريقي؟ (ص 93). 


أربعة عثر عامًا من بعد تخترل دلالة خيط آريان إلى مستوى أدنى: وفي 
الوقت نفه يذكر جيد مصادقة بأنه بخطط كتابًا عن تيزيه: 


«بعد قتله للمينوتور جعل آريان تيزيه يعرد إلى النقطة التي 
انطلق منها.. في «تيزيده يبغي تجيل هذا 418 251 ءا 
عناوم إذا شننا القول بشكل عامي. إنه يريد الاستمرار. 
بعد أن نهر المينوتور... 6" . 


وفي مدخل يومية خلال السنة الموالية. ارتقى الرمز من جديد إلى مستوى 


أعلى: 
«تيزيه يغامر ومخاطر وسط الناهة. يؤمنه خيط سري 
لإخلاص داخلي» '10. 
وي 1927, مع ذلك. قبد جيد مرة أخرى دلالة الصورة بإقامة معادلة بينها 
وبين التأثير اللبي للمرأة على الوجل: 


«مَن يتجه صوب المجهول. عليه أن يوافق على المغامرة 
وحيدّاء كريوز. أوريديس. آريان, داتنا تتآخر امرأة؛ تخشى 
أن تفلت وأن ترى الخنيط الذي يربطها بياضيها ينقطع» نجر 
تيزيه إلى الخلف. وتجعل أورفيه يعود. إنها خائفة»0). 


(19!1 ,كاعااتس1) 347 .م ,تعصيمر رل) 
.912 قصطعء5) 375 بط (2) 
.1927 لزققظ )١2‏ 840 .م .لمزه1 (3) 


الس اصورة قي الرواية ب سس سسسلئسسسسسسح 


هم 
وبعد نردد طويل بين تفسيرين للأسطورة؛ الواحد ضيق والآخر متسع؛ قرر | 
جيد أخيرًا أن يدمج الاثنين ممًا في السرد. تيزيه نفسه جتح إلى تفسير الحدث 
الشامل بألفاظ معادية لمساواة الجنسين: 
«بالتبة إلى النساء وهن قوتي وضعفي في الوقت نفسه. 
هناك تهدد دائم؛ فلا أفلت من إحداهن إلا لكي أقع في 
بحيرات أخرى... تلك التي» بحجة الصيانة. زعمت يومًا 
أنها ستر بطني ها بخيط رقيق ولكنه غير قابل للامتداد...؛ 
(ص 17). 
لقد بسطت التفمينات الواسعة للرمز بفصاحة من قبل دايدلو أكثر العقول 
قلفة: 
«لقد تحيلت إذن ما بل: ربطك وآريان بخيط. هو الشكل 
الملموس للواجب. هذا الخيط يسمح لك؛ ويرغمك على 
العودة إلها بعد أن تكرن قد تنحيت. احتفظ مع ذلك 
بالعزم الراسخ عل ألا تقطعه مهما كان محر المتاهة وإغراء 
المجهول وجاذبية شجاعتك. عد إليها... هذا الخيط ميكون 
ارتباطك بالماضي. عد إليه. عد إلى نفسك؛ لأن لا شيء 
ينطلق من لااشي». وعللى ماضيك وعلى ما أنت عليه الآن» 
يستند كل ما ستصير إليه؛ (ص 64-63). 
بهذه الطريقة أصبحت في النهاية؛ الاسطورة التي أسرت جيد لفترة طويلة. 
رمرًا للحكمة القديمة القطب الثاني الذي تبلورت حوله *تيزيه» أي اللقاء بين 
تيزيه وأوديب؛ خطر على جيد مثل إضاءة مفاجئة. يحكي في بوميته بأنه مباشرة 
بعد الانتهاء من مسرحيته «أوديب» كانت له محادثة مع مالروكس الذي اقترح 
بنوع من الهزل أن على جيد الآن أن يكتب مسرحية عن أرديب في كولون. وفي 
اليرم نفسه. طرال سفره بالقطار من باربس إلى بيته بكوفيرفيل تبادر إلى ذهنه أن 
الكتاب حول تيزيه الذي خطط له يمكن أن يضم: «لقاء حاسمً) بين البطلين» 


الفصل الأأول: تطور الصورة عند يد ل- 


5 ' 
يقارن أحدهما بالآخر ويضيء حياتهياء الواحدة بواسطة الأخرى؟ 
الصدام بين الوجهين الرمزيين الكبيرين أوديب البطل الصوفي والتراجيدي 
وتيزيه رجل الحركة الناجح؛ يشكل الجزء الخنامي من «تبزيه» وبؤرة الصورة في 
الكتاب. 


''. هذا 


عندما لجأ أوديب الملك المخلوع والحطام الكبير الحزينه (ص 105) إلى 
ملاذ بارضس أثينا ذهب ئيزيه لاستقباله ب كولون. فكان له انطباع «المراجهة العليا 
في ملتقى طريقينا؛ (ص 115). إنه يعرف بان أوديب قد أخفق ينما كان هو 
ناجسًا في أي شيء سعى إلبهء ومع ذلك فقد أحس بأن أوديب يظل في مستوى 
أعلى؛ حتى في حالة الخزي والنفي. وما يقلقه هو لماذا قبل أوديب افزيمة وأنباها 
بفقء عبنيه. لقد شرح أوديب دوافعه في سللة من الصور التي لا يصرّح تيزيه 
الأكثر واقعية بفهمها: 
«أمام ضخامة الرعب امتهم الذي انكشف داخلي» أحست 
بحاجة مامة للاعتراضى. ومن جهة أخرىء ما أردت فقآه 
ليس أبدا عينى ولكن اللوحةء وهذا الديكور حيث كنت 
أهتاج. وهذا الكذب الذي لم أعد أؤمن بهء حتى أصل إلى 
الحفيقة؛ (ص 117). 
ومضى أرديب يوضح معناء بنجانس لفظي ذكي ومشؤوم أعاد العبارة 
الاصطلاحية المعاصرة: «هذا سيفقا عينيك؛ إلى أصوها التاريخية: «فقات عيني 
عقابًا هما لكونهما لم متديا لرؤية بداهة كان من الممكن» كما يقال؛ أن تفقأ العيونه 
(نفسه). 
إن التوازي بين العمى العضوي والروحي والتفاعل بين النور والظلام في 
العقل البشري؛ الذي كشف عنهها جيد في «السيمفونية الرعوية»؛ أعيد تفسيرهما 
هنا بواسطة صورة بسيطة: ولكنها رائعة تلخص دلالة فعل التشويه الذاتي عند 


أوديب: 


١931(.‏ مدل قل ) 1021 بطرلا 
ب الصصورةل الرواية 


2-05 
دلا أحد فهم الصرخة التي أطلقتها إذن: ٠أيتها‏ الظلمة, يا | 
نرري!' وأنت لم تفهمها أكثر. إني أحس بذلك جبدًا. لقد 
شمع أنين» وكان ذلك إثباتًا. كانت الصرخة تعني أن 
الظلمة أضبت فجأة بنور خارق. أنار عالم الأرواح... وبينما 
ا السماء تتغطى أمامي بالظليات. كانت سمائي الداخلية 
في اللحظة نفها نترصم بالنجوم؛ (ص 118-117). 
يطور أوديب تجربته الخاصة إلى عقبدة صوفية: 
«بينا كان العالم الخارجي يحتجب عن الرؤية الفيزيقية. 
تفتحت داخليء ما يشبه نظرة جديدة على الآفاق اللامتناهية 
لعالم داخلي... وهذا العالم غير المحسوس (أريد القول إنه 
غير مدرك بحواسا)'" أعرف الآن بأنه هو الوحيد 
الحقبقي! (ص 119). 
ما أن انفتحت عيناه الباطنية» حتى كان طبيعيًا بالنبة إليه أن يجرد نفسه من 
«اخلك المنطر الذي منحتني إياه جريمتي» (ص 120). 
وبمزيد من الإتقان لتفسير الأسعطورة اليونانية المنطوي على عفارقة تاريخية: 
يحمل جبد أوديب قريبًا جدًا من العقيدة النصرانية في الخطيئة الأصلية. وحتى 
صوره ذات مصدر مسيحي واضح: 
«أعتقد أن عاهة أصلية تصيب مجموع البشرية, بحيث حتى 
النخبة يصيبها الفاد ويحكمها الشر والحلاك؛ والإنسان لن 
يستطيع الإفلات دون المساعدة الإلهية التي تغله من هذه 
اللرئة الأولى؟ (ص 121). 


يعي مه 
98 .م (1951) لالتلا باولا عمءهمك4ا 5أمجمهر؟ صل .]© (1) 


الفصل الأول: نطور الصور: عند جيد 


ا 


إن تيزيه يحترم مرقف أوديب؛ ولكنه يقابله بفلسفة أكثر نشاطًا وممارسة 

للحياةء شبيهة بفلسفة فارست جوته في نهاية مشواره. لقد منحت كلاته الموزونة 
والصافية للرواية خائمة ملائمة: 

«مأظل ابن هذه الأرض رأظن أن الإنسان مهما كان ومهما 

حكمت عليه بالفساد يبغي أن يلعب بالأوراق التي 

يملك... لقد منعت مديتي. وبعدي ميكنها فكري 

للأبد ويحلر لي أن أفكر بأنه بعدي. ويقضلي؛ ستعارت 

الرجال وهم أكثر سعادة وحرية وأحسن. ومن أجل خير 

البشرية ألفت كتابي وعشت". 

ليست العور كثيرة جدًا في «تيزيه»» ولكنها لا نقتصر عل الموضوعين 

الاساسيين اللذين يقعان في صلب الرواية. يتحرك جيد بسهرلة كبيرة داخل 
الحدود الفيقة لوسيلته المفضلة» وقد جعل بطله الأثيني يروي قصنه بأسلوب 
رصفه الكاتب نفسه بأنه شكل من أشكال الحكمة الأثينية: طريقة مدنية ومتكلفة 
بشكل طفيف» نصف مهجررة 1 5أومع إعدعهة-الدل مع امتزاج قوي للتعابير 
العامية ''2. في هذه اللغة العجية تناوب الألفاظ النادرة مثل قعكةتمه رمد 
وء0نه00ة والألفاظ العثيقة مثل لاتك و 865 6 تعر 9 مع الكلمات المعاصرة 
مثل ذلعهةطصة ر 5108:مت ومع التعييرات المألوقة بل والسوقية مثل مع 6ل ؛ناه) 
نامطعم26 و أنت ناة لعزم ع0 ونامء؛ رقد أنتج هذا التبازج قي الأساليب تاثيرًا 
حادًا وسافرًا. وتكشف الصور في الرواية التنرع نفسه في النغمات. وعلى الرغم 
من أن أغلبها ذو طابع ثقاني. فإن ثمة لمسة وصفية بالمصادفة: 


«كان الخريف قد بدأ يف بدنء عذب» (ص 49). 


كع عفه1:! عمدت مدعا "عمان #سلفمخ 'ل عضوا<1 يلل عانود عا" تعاطسمنظ 8 عمد (1) 
3 .م .م 1032-8 مع ,(6-7هو) 11 .املا 

.01 ,جوع أءهك! كذمهامم عل هأ عاتفدتم نهد فهة ,38 بم .اق .عما ,بعناست ك0 (2) 
.م ,(1975) 200137 


سس الصورا في الزوية 7# ببس يي تتح 


ود 
أو معارضة كوميدية: 
دكنت بالتناوب ملكه الوحيد, بطه وكلبه وصقره... إني 
أكره أسهاء التصغير» (ص 53). 
أو مزيج بين المتخب والسوفي على نحو ما هو في صورة ملكة الأمازرن 
أنتيوب التي قورنت بنمر أبيض أو نمر الجبل: 
«كانت... ناقصة الثدي ولكن ذلك لم يكن ليشروهها إطلامًا. 
وكان لتدربها على الجري والصراع أن صارت عضلاتما 
مكتنزة ومشدودة مثل عضلات المصارعين. لقد قاومتها 
فكانت تتخبط بين ذراعي مثل نمر أبيض»؛ ''؟ (ص 17- 
08 
إن الوظيفة الأساسية للصورة. من ناحية انية؛ هسي توضيح 
المعنى الرمزي لبعض الموضوعات الأسطورية التي تمثل أحدها في موضوع 
الأبطال ويطل الفضيلة. وفي بداية قصته يلخص تيزيه منجزاته الخاصة في ألفاظ 
جليلة: 
«كنتٌ بعض الطرقات الخطرة التي لم تقترب منها النشس 
الأكثر جسارة إلا وقد استولى عليها الارتعاش» وصفيت 
السياء بحيث إن الإنسان ذا الجبين الأقل انحناءء يتوجس 
المفاجأة بصورة أقل؛ (ص 15: وانظر أيضًا ص 107). 
لقد تحددت العلاقات بين البطل والأشخاص العاديين بواسطة بيريثو في 
ملسلة من الصور الموجزة: #من الخبر أن تسيطر النخبة بكل سمو فضيلتها عل 
الطبقة الشعية, فبدون المنافسة والغيرة سنظل هذه الطبقة عديمة الشكلء ساكنة 
وجامدة؛ وبلزع الخميرة لرفعها وهو عمل لن يكون أبدًا ضدك» (ص 104). 


.1931 بعءطمعاجعة 16) 1077 .ع ,اموسر .06 )1١(‏ 
الفصل الأول: تطور الصورة عند جببد 


اقترح تيزيه أيضًا رواية جديدة لأسطورة التيه التي أصبحت هنا 
رمرًا لإغراءات اللذة الحية. إن عليه باستهيال القوة حتى يقود أصحابه ؛ خارج 
الجو الملطف بشكل خطير: «قالوا لي بعد ذلك بأنه كان يبدو لهم نازلا من 
قمة النعيم في اتجاه واد ضيق ومظلم؛ عائدًا إلى هذا السجن الذي كان في ذواتنا» 
(ص 5 
لقد كان لجيد انجذاب كبير نحو أسطورة دايدلو وإيكاروء وقد تردد بعص 
الوقت فيا إذا كان عليه أن يعالجها في كتاب منفصل أو إقحامها في «تيزيهه ”"". في 
الرواية: يفسر إيكارو بنفسه طموحاته: «على المستوى الافقي. تعبت من التيه. 
أزحف وأريد أن أنطلق وأغادر ظلي ودني وأرمي ثقل الماضي! زرقة السماء 
تبذبني, أنها الشعر! أشعر أن نني أعلو. يا روح الإنسان سأصعد حيثها ارتفعت» 
(ص 01)., 
لقد أدهش نيزيه أن يمع بأن إيكارو حي وميت ممَّاء وقد وقع لدايدلو أن 
حدد الرمزية العميقة لقدرابنه: 
#كل واحد منا لا تحامب روحه يشكل خفيف يرم 
القسطاس الأعلى. لا يعيش حياته بيباطة. في الزمن»ء وعلى 
متوى إناني. يتطور وينجز قضاءه ثم يموت. ولكن 
الزمن نفسه لا يوجد على صعيد آخر. أي؛ الحقيقي والخالد 
حيث تسجل كل حركة تمثيلية وفق دلالتها الخاصة. لقد 
كان إيكارو من قبل أن يولد وحتى بعد موته؛ صورة للقلق 
الإناني والبحث وانطلاق الشعرء هذه الصورة التي 
ججمدها طوال حياته القصيرة. لقد لعب لعبته كبا ينبغي 
ولكنه لن يقف في حدود ذاته. هكذا يحدث للأبطال. تدوم 
حركتهم ويتناولها الشعر والقنون لتصبح رمرًا دائًا. وهذا ما 
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ل الصورة في الرواية 


القرامد 


يبعل أوريرن. الصياد, لايزال يطارد الرحوش التي صرعها 
طوال حياته» في حقول البروق المهجة؛ بينها تخلد في السهاء 
صوررته المرصعة مع حميلته» (ص 73). 
لقد كانت كتابة «نيزيه؛ بالنبة إلى جيد تجربة منعشة ونوعًا من التجدد 
الروحيء فقد كتب في يوميته يوم أنهى كتابه: «منذ شهر كنت أعمل فيه يوميًا 
وبشكل متواصل تقريباء في حالة من الخماس السعيد الذي لم أعهدء منذ مدة ولا 
أخال أني سأعهدء يومًا ما. لقد كان يبدو لي أن عدت إلى زمن «كهوف الفاتيكان» 
أو 'بروميئيوس70". إن اللذة التي وجدها جيد ني العمل واضحة في الأسلوب. 
فبعد اللغة الجرداء وغير الملهمة في ثلاثية «مدرصة النساء»» تكشف «تيزيه» 
بلاشك عن بعث جديد لقدرات جيد الفنية. لا تعثر على صور كثيرة في الكتاب» 
وأغللها ليس جرينًا أو جديدًا بشكل خاصء ولكن مع ذلك فإنها بنلاؤمها 
:نكناميكي وباطتها المعتدلة وسخريتها اللطيفة» وحكمتها المادئة والمعتدلة. 
تعنف ضمن أجود الصور في التثر السردي لحيد. 
نه 2 يا 


في مقال حول أسلوب جيد نشر سنة 1911» كتب جاك ريفيير حول صوره 
مابل: 

«إنها لت مزلفات شاعر. إن أسلرب جيد لا يعيد خلق 
الأشياء أمام أعيننا. وينبغي ألا تطلب منه أن يجعل لنا 
الكون محوسًا. إن صوره النادرة صائية. ولكنها ليت من 
تلك الصور التي تعرض فجأة الثيء؛ وتمثله بإلغائه. إنما 
تنضاف إلبه بتلقائية لطيفة وتشرحه. وفي الغالب» يأتي 
الأسلوب عاريًا من العصور»”7. 
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الفصل الأرل: نطور الصورة عند جبد 


سه لقد لاحظ نقاد آخرون تمن قاموا بدرامة دقيقة لأعمال جيده ندرة الصورة فى 
أسلوبه'”". إلا أنه قي ضوء المادة التي تم تبميعها في هذا الفصل؛ يشق علينا القول 
حقًا بندرة الصور في روايات جيد. فقد عثرت عل أزيد من سبع مائة مثال في 
التشيه والامتعارة؛ وهو مجموع هائل بالقياس إلى الحجم المحدود لاعماله 
الردية. وليس من الصعوبة تفسير التناقفى بين هذه النتائج والانطباع العفري 
للنقاد. فإذا كانت الصور تبدو نادرة عند جيد فإن ذلك يرجع أساسًا لطبيعتها غير 
اللافتة: إنها مختصرة جدّاء وبيطة وغير نائثة ومحبوكة بمهارة في السرد؛ حتى إنها 
لا تجذب الانتباء. والحق أن الصور الماهشة التي تلفت نظر القارئ العادي 
وتستقر في ذهنه. نادرة نسبيًا. وهذه الندرة والغرابة هما اللتان تجعلان الصور أكثر 
تعبيرًا. وكيا لاحظ أحد التقاد بذكاء: «على الرغم من أنه أراد لثره أن يكون فاقذًا 
للطابع الشخمي وعاريًا إل حد الصرامة. فإن المعاودة المنمرة لضرب من 
الكليات» والقوط المكرر للجملة» والإشراق المفاجى أو الندرة اللطيفة لمحن 
لغري وسط صفحة ماء يكفي لدمغه بطابع لا يُسحى»”. 
وستظل عالقة بالذاكرة تلك المهمة الطموحة الني كلف بها جيد تقاده 
والمتمثلة في رسم مسار وعيه من خلال تطور أسلويه'”". وتنجاوز هذه المهمة 
الغابة المرصودة للدراسة الخاضرة» غير أننا نملك على الأقل جمبع المعطيات لرسم 
تطور الصورة عنده. ويتفق جميع النقاد على أنه بقدر ما يمضي جيد في النضج بقدر 
ما يظهر أسلوبه ويخلصه من العناصر الخارجية إلى أن أدرك ما أسهاه بير كين 
ب«هذه السلاسة وهذا الصفاء المحير اللذين يصنعان الكتابة عند جيد»*"'. هذا 
صحيح من غبر شك. ولكن لا يبدو أن هناك صلة مباشرة بينه وبين تطور 
المررة عنده؛ وإلا فإننا سنتوقع افتقار «مزيفو النقوده للصور بينما هي في واقع 
الأمر غنية بانسبيا. 
-67 .مااع .عه ,كعفالاا؟ :140 .م .كاه .مه بكلمة8 (1) 
© .عمة ,عفك8 (2) 


.2 .م عومطة ع5 (3) 
494 بع ,لاع .مه بعالتكقآ للمة .58 .م كاء ينزه .عنيامق5 مواء ,]ء :121 .م ,نات .و0 (4) 


لل الصورةفي الروابة 


بو 
وفوق ذلك فإننا حتى وإن قاربنا المشكل بذهن منفتح. فلن يكون من 
الهل علينا رسم منحنى الصورة عند جيد. إن التنوع الشديد لاعماله والتأثيرات 
غير الباشرة المتضمنة في الشكل المفضل لديه والمتمثل في «امحكي»؛ جعلت 
المقارنات بين الروايات المتنوعة موضع صعوبة قصوى. ومع ذلك فإن ثمة 
اتجاهات واسعة برزت يصورة واضحة: باللبة إلى الجانب الكميء وبعد الغنائبة 
السائبة في «أندريه وولتر» تستقر المورة على متوى ثابت تقريبًاء إن هناك 
تراجعًا مؤقنًا في #الباب الضيق؛ وعودة في #إيزابيل» إلى الرنيرة السايقة نفسهاء 
على نحو ها كان من قبل وستتمر بعد ذلك في الكتب الثلانة القادمة. رفي 
«السوتي؛ عن نمو متميز في حيوية الصور المتعملة وتنوعها أكثر منه في الجانب 
الكمي. 
هذا التدفق سيتنامى في «مزيفو النقود» حيث الصور أكثر اختلانًا وتعفيدًا 
وتنوعًا من أي كتاب سايى. ولقد أعقبت هذه الذروة سغطة حادة, نفي ثلائية 
امدرسة النساء؛ أ#ملت الصورة باستثاء الجزء الأوسط القصير حيث استخدمت 
باعتبارها وسيلة للتصوير الشخصي والمحاكاة الساخرة. لقد سجلت «تبزيه» بحثًا 
خلامًا آخر لم يصل مع ذلك إلى المستوى السابق» ولعل هذه المعطيات أقسل 
دلالة من خصائص الصوره وخاصة بروز ونمو أو اختفاء بعض الانياط 
الاستعارية. وإذا كان الوجه السلبي يتمثل في أن الخاصية الأكثر قبولاً للملاحظة 
وهي ندرة كثيرة للصورة تطابق بعض النزعات الأساسية لشخصية جيد وتقنية 
السرد. 
!) الصورة الفكرية: لجيد ولع شديد بالصور المنطقية المثيرة المتمدة من العلم 
والتكنولوجيا والموسيقى ومصادر مائلة. ونتتضح هذه النزعة في أغلب رواياته 
بها فيها الروايات المبكرة. وقد وصلت إل قمنها في الصور التحليلية في "مزيفو 
النقرد». وتكمن الخاصية المميزة هذه الصور في الوضوح والدقة وجوهر 
طابعها المجرد والموضوعي. 
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هس 
) الصورة باعبارها شكلاً من أشكال الظرف والفكاهة: هذا النوع يسن 
منتشرًا بالاتساع نفسه الذي حصل لللنوع السابق. إنه يزدهر في النان 
الأسلوبي اللسوتي» وقد برز أول مرة في «بالود؟ وبلغ أوجه في «الكهرق», 
وه أبنًا فى «مزيفو النقودء ومن بين المحكيات «كاله86» لإيزاياء 
و«يريه؟. 

3) الصورة باعتبارها وسيلة للتصوير والتهكم: وتجل صور هذه المجمرعة عل 
نحو أكثر في المحكيات. حيث يقرر جيد الانفصال عن الراوي رتصويره أو 
الخرية منه عبر خصائصه اللغوية. والمثالان الكلاسيكيان هما في 
«السيمفونية» و«روبر». والتقنية نفها طبقت على نطاق واسع في حوارات 
«الكهوف»؛ وظهر أيضًا في «مزيفو النقوده وبدرجة أفل في بعض الكب 
الأخرى: «مدرسة النساء؟ واإيزاييل». 

4) الصورة الوظيفية: حيث نجد في المقام الأول الرموز الكبرى التي تشكل 
أساس الإيحاء أو تلخص دلالة الروايات المتنوعة؛ بعضها محفوظ في عتاوين 
الكتب «المتنقع»؛ «الباب الضيق». «اليمفوتية الرعوية». 'المزيفون'. 
ولكن كل رواية تفريبًا تمتلك رمزها أو رموزها الأساسية: البحيرة المنديرة 
في «أدريان» وحافز الخوف من الاحتجاز في «بالودء والطرس في 
«اللاأخلاتي» ولعبة الطفل المحطمة في 'إيزابيل» والفشريات ورمزية الفعل 
المجان في «الكبوف» وموضوع العمى الجسمي والخلقى ف ١السيمفوية؛‏ 
و«تيزيه» وخبط أرديان وأساطير [غريقية أخرى في الكتاب الأخير. ويمكن 
أن نضيف إلى هذا عددًا من الرموز الثانوية التى حدئت فى سياقات مخطنة؛ 
حانز الاختلات الممتوع والدلالة الاستعارية للمرايا والصور النباتية المهمة 
مثل الحنظل في «اللاأخلاقي» ورموز أخرى. 

وهناك صنف ثانٍ من الصور الوظيفية أي تلك التي تضطلع بدور حوري في 
تطور القصة. . مثال على ذلك هلوسات «أندريه وولتر» وكوابيسه وهو على حافة 


لس الصورةلي الرواية 


الجنون وحادث الأيادي القاسبة الذي أصبح هاجس الأذى مع قانان. وني 
شكل أقل أذى» الانسجام المتزامن وتمائلات أخرى ابتكرها القى لجعل العالم 
المرئي مفهومًا من لدن جرترود. 

إن الاتطباع الأخير الذي تتركه لدينا درامة الصورة عند جيد ذو طبيعة 
مبهمة. وواضح أن جيد لا يعد صُوريًا من الدرجة الأولى أي ما أطلق عليه مرة 
جيونو ب'مولد الصور'. وإذا ما قبلنا التمبيز الذي وضعه الأستاذ برونو بين 
نوعين من صانعي الصور: «الكيميائيون» وهم الذين يعيرون عن أنفسهم 
بواسطة تشيهات واستعارات فكرية» ثم «الملهمرن» وهم الذين تنتج عندهم 
الصورة من إدراك حدسي وحاسم للتمائلات”": فإن جيد سينتمي بوضوح إلى 
النوع الأول. إنه يتحفظ بشدة في استخدام الصوره ومن المؤكد أنه أنكر دعوة 
برومت لأن تكون الاستعارة وحدها قادرة على أن تملح الأسلوب الخلود. ولكن 
من الواضح. بالمثل؛ أنه يمتلك نظرة حادة في الترائلات» وخاصة تلك التي تنطبق 
على النزعة العلمية والتحليلية لفكره. إن صوره ليست غزيرة أبدَاء وقليلاً ما 
تكون استعاراته جريثة أو مروعة؛ ولكنه صاغ عددًا هائلاً من الصور الدقيقة 
والملائمة واللطيفة. لقد كتب إزرا باوند مرة: #من الأفضل عوض إنتاج كتب 
عديدة. تقذيم صورة واحدة على مدى الحياة» (ص 95). فإذا ما حاكمنا جيد بهذا 
المقياسء فلن يكون أسلوبه بالتأكيد ناقضًا. 

قد يكون من مظاهر نشاطه الذهني أن تقوم آخر جملة كتبها على صورة. لقد 
استغرق؛ سنة أيام قبل وفاته؛ حتى وقت متأخر من الليل في فراءة مذكراته: وكان 
تعبًا وقلهًا. وقد تساءل عيا إذا كان بمكدًا وضع لمسة أخيرة في عمل العمر ثم رقع 
ألره إلى السهاء فرأى الشمس تؤذن بالشروق ليسجل صورة حكيمة 
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سه 


7 ©ةاناقن: «إن وضعي الخاص في الماء؛ بالنسبة إلى الشمس. ينبي الا 
يجعلني أعتبر الفجر أقل جالأ»'". 

ولعل أفكاره ترجع إلى الأبطال الأسطوريين الذين تحدث عنهم في روايته 
الأخيرة ومنهم أوديب الذي اشتعلت سماإؤه الداخلية بالنجوم في الوقت الذي 
وقع فيه العلل الخارجي في الظلمة؛ وأوريون الصيّاد الذي مازال يطارد الرحوش 
التي صرعها على الأرض: «بينا تخلد في السماء صورته المرصعة مع حيلته». 
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ٍٍ 


ع كا 


رمز البحر في رواية 
« مولن الكبير, 


ا 


«عندما أملك قدرًا كافيًا من الصور. أعني عندما أملك 
الفراغ والقدرة كي لا أرى إلا هذه الصورء. حيث أرى 
وأحي العام اليت والحي مزجا بحرارة فلِيء حِسَذٍ 
يمكن أن أصل إلى التعبير عما لا يتأتى التعبير عنه...» 
كتب آلان فورني هذه الكليات في سبتمبر 1906 في رمالة إلى صديق 
شاب”" في الوقت الذي كان تصميم روايته الأولى والوحيدة قد آخذ شكله في 
ذهنه. إن الفقرة دالة. وعل المرء أن يكون محترسًا وذلك بقراءتبها كثيرًا. واضح من 
السياق أن الصورة لا نعنى هنا النشبيه والاستعارة. ولكنها تفيد الصورة الذهنية 
أي استرداد التجربة الماضية, لم يكن فصد الكائب بأية حال تمجيد أهسية الصورة 
في الأسلوب الأدبي. فمنذ البدابة. اتسمت جماليته باليساطة عل الرغم من أنها 
استنفذت بعض وقته قبل تحققها. وني وفت مبكر. في مارس 1906. حذر أخته 
إيزابيل؛ السيدة ريقيير لاحمّاء من «الكلمات والنظريات والجمل ثلائية الألوانى: 
التي تضع حجابًا بين الكاتب والعالم: 
١906(‏ معطمعامع5 20) 265 .م )١910(.‏ حصو .8 اقاعر يت ععتممم-هزوا مل يعرانها )١(‏ 
لب الصورةفي الرواية 


كك 


«أن تعبر عن الحياة كيا لو أنه لا تحجبك عنها الكليات»؛ أن 
تعبر عنها مثلما قد يحدث في البدايات الأولى للعالم... أن 
تعبر عنها مثلما يحدث في الدهمشة الأونى للطفولة: أن تعبر 
عنها باطة تمامًا بالشكل الذي نشأت على رؤيتهاة””'. 
وني موضع آخر يصف هذه البساطة بألفاظ من التوراة: 
«أريده أن يكون في باطة مروعة... إن الاسلوب الذي 
ماستعمله هو أسلوب القديس ماتيو إنا فرنسية المسيح» 
كما قال لافورجء2. 
وف رسالة إلى صديقه وصهره جاك ريقيير تحدث عن «طريقه إلى دمشي» 
«عثرت على طريقي إلى دمئق في مساء جميل. وقد شرعت 
في كتابة قصني البسيطة على نحو مباشر مثلما أصنع في 


.(9)06! طعيدا!ا 17) 122 .م ,زلئفا! ) عتما .8 مين «متددم -ضاماة ق ووبوعا (1) 
.(1926) وأعدر .اوم 4 .1905-1914 ,مجع فموم ردم .تعنصانه# معاقى انزع ل (2) 


الفصن الثاني : رهز البحر في رواية “مولن الكبير؟ 


ه000 


لفد فى آلان فورنيي سبع ستوات يعمل في رواية «مولن الكبير» وخلال 

هذء الحقبة الطويلة؛ خضع أسلوبه لبعض التغيرات الدالة. كتب بين 1907 
والوا أيضًا الكثير من السكيتشات والقصص القصيرة. طبع بعضها في 
المجلات. هذ, الأعيال اليافعة التي قام بنشرهار يشير فيا بعد بسنوات كثيرة. 
تحت عنوان معجزات». باهنة إلى ححد لا يمكن أن نعطي صورة متسقة عن نطور 
أملوب آلان فورنني؛ ومع ذلك فإنها تبين بجلاء تعاطيه لشكل أدبي رفيع؛ متقل 
بالامتعارات والتشبيهات الزخرقبة. إنه يكاد يكوذ مستحيلاً التعرف إلى كاتنتب 
«مولن الكبير؛ في فقرات شبه رمزية مثل الفقرة الآتية. حيث يلغي الإفراط في 
الصور المتجاتسة حدودها الخاصة: 

*إنني أقاوم هذه الفكرة. مثل الدوار؛ مثل نظرة فاتنة؛ مشلى 

الطيران المدوم لملاك قاسس» («في الحديقة الصغيرة جنا 

ص 138). 


رسائي؛ فقرات صغيرة مضغوطة ومثيرة... ومن ثم بدأت 
سبرها التلقائي6!". 


«هذه الأغنية التي استمعنا إليها. تثبه قصرًا من الذهب 
والورد بين صغصاف ضفاف الماء؛ وتشبه امرأة ترفع كأسها 
المزهو بدموع الفخر. وتشبه الوجه الأكثر عاطفة وهر 
يختفي» بمقدمة المركب. في أكيام الديباج؟ ( عل عردم »!ا 
«أواعاص ص 155). 


وكيا عبر عن ذلك نافد معاصرء فإن الكائب الشاب مايزال يعرض عن 
تشطيب سطرء فهر لا يريد أن يكون انتقائيًا يدخر بعض صوره وذكريائه من 
م 


.كك .(1910 كطدصعامع5 13) 252 .وءلا] .اود يي و ليث لل 
.لط ل :59 .م )١924(.‏ كمدظ ,وماعمع ةما زه ممانافط كأ غ18 ما مما ييل مم1 186 
.51 175 .تام .(1957) عتتوه ,عفندييومم, ناععياع هأ ننه بعتصمبروط تطصاك ,عتمنواعط 

.5 مم .(1953) حوفهما ,عمن«صسمع- مام [ه مده :12 جمعطات .+ (12 

سب الصورفي الرولية 


له 
تتمثل الخاصية الرمزبة النمرذجية لهذه الصور المبكرة في نزعتها التراسلية 
وينضح ذلك في الغقرة المقتبة أعلاه كما تطالعنا أيضًا في بعض الأمثلة: 
«رائحة أنثوية: أمومية ومتزلية. طرية مشل نزرل اليل 
(: جد المرأة»: ص 131). 
كان لنار الحمطب. ذات الحرارة المظلمة أن ندفئ قدميك 
العاريتين بيديهاء بقية الليِل؟ («المناورات الكبرى». ص 
9). 
أسلوب هذه الأعمال المبكرة فاسد, ليس فقط من ناحية ثقل المور المعحضص 
وتنافرهاء ولكن أيضًا لطابعها الاصطناعي. وغالبًا ما تكون التائلات متكلفة 
وغير مقنعة مثلما نجد في هذه الفقرة: 
«لقد أضيء المتزل الناعم الفخم في مرتفعاته؛ مثل امرأة 
بافعة يتظر خروجها من بين الأشجار التي كانت تواريها. 
اشتعل رَجِاجٍ النافذة الكبيرة» تحت المجرة» رساد الظن أننا 
بإزاء هوة عجية مشرعة على فجر آخر... إنها ير يجتبهء 
ويبدو نَمَسُ كلمانه الريعة أكثر عذوبة من فراع امرأة يحيط 


بالمنق» (١مادلين».‏ ص 14). 
ونج بدررها #معجزة اليذات الثلاث؟ المنشورة في أغطس 1910 
والناضجة تقنياء من هذه النقائص: 


«أكوام الثلج ترفرف حول رؤوس النساء الثلاث مثل 
سرب الطيور العجيبة؛ التي تحب نقر وجرههاء أو مشل 
حشرات الماء التي يجذيها ضوء العيورن» (صن 177). 

بعد ثهر تقريبًا من ظهور هذه القمةء أخير آلان فورنمي ريقيير عن قصته: 
*«طريق إلى دمشق» التي مثلت التحرل الكبير في أملوبه» 
ويلاحظ هذا بشدة في القصتين القصيرتين اللتين كتبهما بين 
هذا التاريخ وبين نشر «مولن الكبير»». 


الفصل الثاني: رمز البحر في رواية #مولن الكبير؛ ل 


ها 
| ولقد اختفى تراكم التبائلات المنتافرة» واصبحت الصور نفها أكثر تلازمًا 
وتحفظًا وأحيانًا يظل هناك نشاز مثلم| الأمر في هذا التشبيه: 
«فني هذا المنظر الحادئ حيث ينتهي ا تلصميف. مر قطار مثل 
حسرة» (#معجزة المزارعة»؛ ص 184). 
ولكن هناك أيضًا بعض التشبيهات الملائمة والمعيرة: 
#كانت هناك في مرح جاور يجانب حواجز المدخخل الكبير. 
آلة المدراس» نمع دوبها منذ الصباح مثل زنبور ضخم نم 
الإماك به في المحوء (ص 187). 
كانت له ملامح قصيرة وفم بارز مثل سمكة» (#الصورة 
الشخصيةة. ص 199). 
٠قراءة‏ مثل دبُوس طويل رفيع متوغل في قلب المراهق الذي 
كنتء (ص 204). 
كانت هذه المفطوعات الشرية؛ محض تمارين تنفلت مؤقنًا من الجهد المدعم 
الذي ساهم في كتابة الرواية. وتسجل رواية «مولن الكبير» النقطة النهائية للتطور 
الأسلوي الذي تلمح بعض ملاحه في الأعمال المبكرة» ذلك أن نفماتها المخففة 
وإيقاعاتها الناعمة وتفاصيلها الزخرقية وإعتماد الفروق الموحية؛ يشكل جوا 
يمكن أن تضطلع فيه الصور بالدور المفيد بل والمهم؛ ولكنه يضع بعض الحدود 
في المجهر. ولقد وصف أحد النقاد هذا الأسلوب بكونه «غتائيًا على نحو يفوق 
العادة وثريًا بالصور ومثيرًا واستعاريًا وموسيقيًاء'')؛ وهذا لا يصدق إلا جرئيًا. 
وبالتاكيد أن العنصر الاستعاري جوهري - صورة في كل ثلاث صفحات ذات 
الحجم المغير”*- إلا أن الصورة في كليتها غير بارزة وإن كانت في ذاتها تنطري 
على أصالة كبيرة» إذ إن بعضها يمتلك خاصية «الطراوة العصية عل الإماك' 


موألهاوعنارا'ل أودحعا تعاناهءلل!ا موعن عا اء عجريام -صنوام .لعقدقا ١لا‏ 
.261-2 .وم .ر943١)‏ كتكةط ,عسوزبرمام وم نه م«تدفقا 


.له 1933) عزروطظ 121 
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1-5 


التي أعجب بها جيد ني الجزء الأول من الرواية'''؛ وهي في الوقت نفه تتم في 
الغاب بالقصر والباطة وتضيف للسرد نغمة سريعة الزوال دون إعاتته أو 


البنيري البارز الذي تلعبه في التأئير الكل للكتاب؛ وهذا يصدق بشكل خاص 


على نوع من الاستعارات المتكررة باستمرار والتي لا ننفك عن اليج الأساسي 
للروابة. 


١933(.‏ بمهبهة1 2) ١١50‏ .م .أمويم ر1) 


جع الفصل الثاني: رمز الببحر في رواية #مولن الكبيره 


ص- 
8 
2 


وحتى القارئ العابر يصدمه هذا التردد رهده الخخاصية الغريبة والمسكونة إلى 
حي ما لصور البحر في رواية #مولن الكبيره. لقد علق مجموعة من التقاد على هذه 
الخصوصية”''؛ ولكن دلالتها الكاملة لن تقدر إلا إذا وضعت مقابل خلفية 
الصور ككل. وسنجد أن صور البحر ليست عديدة فقط - هناك ثانية عشر 
مثالا أي سبع المجموع - ولكنها تتضمن إلى حد بعيد التشبيهات والاستعارات 
الأكثر فائدة في الكتاب وتشكل العديد من الأنماط المنميزة التي نتردد مثل اللوازم 
في القمة. أول هذه الأنياط بقيم علاقة استعارية ثابتة بين البحر وأحد 
المرضوعات المهيمنة في الرواية» الموضوع الذي تكرر ظهوره مرات وعاود مرة في 
الجملة الأخيرة من الكتاب؛ إنه موضوع المغامرة ””2. لقد تم تشسبيه المغامرة في 


.مه لنعدمكها :2341 .زم ..انه .مه ,هصوطتن :40-3 .مم ..اك .زه ,ارمممعم0 علوسدوع ,ور عم5 ر1١)‏ 
عا ره برفس؟ لمتمع هه عمق .مع ١1‏ كاامطسير5 معت اتصمم! ,زمعتم ديم .3 ,50 بع باتك 
فوط ,عمتسم منولم .عالت .113:13 .م (1954) ممهمتسمما8 معتصيمع مهام إه عاروللا 
2 .جم ,(946 )١‏ أمععاتقح© ,تعد مسمع منصلم' 2 824 ء) .نم50 .م :313 بم ,رقفو 
(2) يتهي الكتاب ذه الجملة: القد تخيلته في اللبل؛ يغطي ابنته بمعطف ثم ينطلق معها ل 
مغامرات جديدة». وحول التردد الملحوظ لكلمة «المغامر:» في الرواية. انظر ليونارة؛ 
مرجع سابنه ص 263. 0 
ل الصورةلي الرراية 


هه 

مدها وجزرها بحركة الأمواجء بينها صورت البقايا الكثيبة للمغامرة الكبيرة مشل 
حطام سغينة على الشاطئ. ولقد رضعت هذه الصور في التقط الحرجة من القصةء 
وتفارب التشابه في التعبير يضمن التعرف إليها. لفد ظهر موضوع الموجة الأول 
مع بداية الرواية. وبعد التفاصيل الواقعية القليلة حول المدرسة بانت أغات 
انتقلنا فجأة وبلا توقع إلى مستوى أسلوي مختلف تماماء فلآول مرة نجرب هذا 
التحول المميز للعلو'"". 

«هذا هو التصميم الموجز لهذه الإقامة التي انصرمت فيها 

أعز أيام حياتي وأكثرها قلقّا. الإقامة التي انطلقت منها 

مغامراتي وعادت إليها لتتحطم مشل أمواج عل صخرة 

قاحلة؛ (ص 2). 

تتكرر الصورة نفهاني مرضع مشابه. مع بداية الجزء الثاني. وهناك وقفة 

عند هذه النقطة من نمر القصة: لقد رجع مولن من «الدومين عمتقصسم1» 
الغريب ولكنه فقد كل أثر له وبدا كأن مغامرته قد بلغت نبايتها المحتومة. ولقد 
أعلن الظهور الجديد لصورة الموجة تدخل القدر وامسحناف المغامرة: 

«كان ذلك بالضبط مساء يوم الخميس» نحو نهاية الشهره 

عتدما وصل إلينا الخبر الأول عن #الدومين» الغريب أي 

الموجة الأول لهذه المغامرة التي لم نعد للحديث عنها' (ص 

.)127-16 

لقد تحقق حافز حطام السفينة على الشاطئ؛ الذي بعد تنويعًا خفيمًا 

للموضوع الامتعاري نفسه: لأول مرة عندما اختفى مولن وعادت عربّه إلى 
القرية فارغة. ولا ترمز الصورة هنا إل البداية بل إلى النهاية الراضحة لإحدى 
المغامرات: 

«تقدمت إل الصف الأول ونظرت مع الآخرين إلى هذه 

العربة القائعة التي عادت إلينا مشل خطام استرده المد 


يمع اه .جه ,برموميء0 )١(‏ 
الفصل الثاني رمز الببهر في رواية «سولن الكيير؛ - 


ا 
البجري -. وريها الخظام الأول والأخير لمغامرة مولن؟ لض 


05 
ولقد استخدمت الصورة نفسها لوصف خبية أمل مولن عندما التقى أخخيرًا 
بإيفون دوكالي «أميرته البعيدة» ليجد فقط بآن المبدأ الأساسبي لبحئه عن العادة 
هو أن يظل موضوع البحث غير محقق. لقد واصل بعناد شدبد تحقيقاته القاسية 
بشأن كل الابهة التي رآها مرة في «الدومين»: 
"يبحث مولن عن كل هذا يرغبة فريدة. كم لو أنه أراد أن 
يقشع بأن لاشيء يعرض مغامرته الجميلة وأن الفتاة 
الصغيرة التي تجلب له حطامًا قادرًا على أن يبرهن بأنما مم 
بحلما معّاء مثلما يخلب الغطاس من عمق المياه حجرة كريمة 
وطحالب» (ص 267). 
تتعزز هنا الصورة بواسطة امتعارة #بحرية» أخرى تؤكد أيفًا يعد المفامرة 
الضائعة وتعذر الحث المئوس مله. 
ويقوم حافز استعاري ثانِه ورد مرات عتعددة: بتشييه غرفة أو منزل بمركب 
يبحر وسط المحيط أو يرسو على الشاطئ. إن هناك شيئًا طفبليًا في هذه الصورة. 
يحيط الموضوعات الأكثر تداولاً بهالة من السرية والمغامرة. لقد تحول القسم في 
مدرسة القرية إلى مركب في البحر: 
في الساعة الثانية بعد الظهر. في اليوم التالي؛ يظهر قم 
الدروس العليا واضحًا وسط النظر الطبيعي الجمد مثل 
مركب في المحيط. لا نحس هناك بالماء المملح ولا بالشحم 
الأسود؛ مثلم في مركب للصيدء ولكن ممك الرنك 
المشوي عل المقلاة والصوف الأشقر لأولتك الذين تدفؤوا 
عن قرب أثناء دخوهم» (ص 24). 
وعندما زار الراوي قربة مجاورة في عشية صيفية هادئة؛ ذكرته المنازل عل 
طول أحد الختادق بمراكب راسبة ذات أشرعة مرفوعة: 
د الصورة في الرراية 


َه 


«كانت المازل؛ التي ندخلها مرارًا بجسر خشبي صغيره 
: مرصوفة كلها على حافة حفرة تنحدر إلى الطريق؛ مثل كثير 
من المراكب بقلوعها المطوية والمشدودة إلى هدوء المساء" 
(ص 237-236). 

]| ولقد بلغ هذا الحافز أقمى قدرته التعبيرية في مشهد بعد زفاف مولن وإيفون 
إدوكالي. بعد أن غادر آخر الفيوف المكان: أصبح الزوجان الشابان في عزلة تام 
|والصوت الوحيد الذي يكر الصمت يأتي من أغصان الشجرة الوردية التي 
«تصطدم بزجاج النافذة. وبعد انفصال طال بينهماء انطلق مولن وعرومه مما قي 
:مغامرة جديدة: 'مثل مسافرين في سفينة تسير على غير هدىء كانا في ريح الشتاء 
:الشديد عاشقين محتجزين بالسعادة" (ص 289-288). 
1 
| يتمثل الحافز الاستعاري الثالث المرتبط بالبحر في غرق السفينة. رقد سبق أن 
أرأينا بقايا المغامرة تقارن أحيانًا بحطام الفينة على الشاطئ. وهناك صور أخسرى 
إعديدة أخذت من المجال نفهه بعضها بمثابة ذكريات أدبية. إن عنوان الفصل 
لثالث من الكتاب هو جملة مأخوذة من «روبنسون كروزو»: «كنت أتردد على 
دكان صانع السلال». ذلك أن مولن. في ليلة سفره الأول» ذكر صديقه الشاب 
روبنون في دكان صانع اللال: 

«عندما رأيته هكذاء ضائعًا في تأملاته؛ ينظر» كما لو كان 

ذلك عبر مناطق الضباب. إلى هؤلاء الناس افادتين في 

عملهم. تبادرت إلى ذهني فجأة صررة رونسون كروزو 

حيث لرى المراهق الانجليزي» قبل رحلته الطويلة يتردد 

على دكان صانع السلال؟ (ص 23-22). 

وقد مندحت حكاية أخرى حول غرق اللفينة مقارنة مفحكة: 
«دخاب أملى مثل هذا الغريق الذي كان يظن أنه يحادث 
رجلاً فاكتشف فجأة أنه كان إزاء قرده (ص 202). 
وفي موضع آخرء تميز الحافز بالغرابة والهلوسة تقريبًا: 

الفصل الثاني" مر الببحر في رونية #نولن الكبيرة ل 


سم 


دمل الذي لا يريد أن يكون سعيداء أن يصعد إلى لمحزن 
الغلال؛ وسيستمع حتى المساء إلى صقير غرق السفن 
وأنيتهاء (ص 276). 
«طويل» نحيف. عرتعشء عيونه الخضراء المشوبة بالزرقة 
وال خول: شاربه المتدلي عل فمه الأثرم. كل ذلك يستدعي 
وجه غريق يجري على بلاطة» (ص 80). 
ولقد تم استمداد تمائلات عديدة من المظاهر المختلفة للحياة بالبحر. فقد 
قورن مولن وهو يجوب المنزل الأعلى ببحار بريتاني متعود على الحراسة: 
الم تكن الليلة الوحيدة: وقد أيقظني ضجة خطواته؛ الني 
وجدته فيها هكدا يتسكم ني الراحدة صباحًا عير الغرفة 
ومحازن الغلال - مثل هؤلاء البحارة الذين لم يستطيعوا 
التخلٍ عن عادة الناوب على الراصة والذين في عمق 
خصائصهم البريتانية؛ يتيقظون ويرتدون ملابسهم في 
الوقت القانوني المعتاد لمراقبة الليل الريفي» (ص 50). 
ولقد أقيم تواز بين الإبحار والحمرث؛ ففي جو ثيه بالحلم لوليمة في 
«الدومين» شاهد مولن بععض الشيوخ تبدو ملانحهم كما لو أنهم فلاحون 
سابقون: والآخرون لهم سيهاء مختلفة قليلاً: 
«كان مرتاحًا لرؤية أن هؤلاء لم يحروا أبعد من أطراف 
الناحيةء وإذا كانوا قد ترجحوا وجالوا أكثر من ألف مرة 
تحث الأمطار والرياح» فإن) كان ذلك لأجل هذا السفر 
الفاسي دوننا خطرء والمتمثل في الجهد المبذول حتى نهاية 
خط المحراث وإعادته على التو؛ (ص 89). 
يترتم فرانتز دوكالي أخو إيفون البحري المبتدئ هو أيضّاء بمقطوعة موسيقية 
ذكرت الراوي بغناء البحارة في حانات الموانوع: #نوع من النسيم البحري يشبه 
ذلك الذي يتغني به البحارة والفتيات في كباريهات الموانى للتفريج» (ص 110). 
لبالصورة في الرواية 


نا 
عندما شن بعض شباب القرية هجومًا زائقًا على منزل عائلة سوريل ادعوا | 
ركوب سفينة: 
«انقضت الجماعة على مسكننا مثل اقتحام السفينة... كان 
الهجوم مباغتًا مثل اقتحام أحسنت قيادته (ص 130-129). 
هناك أيضًا توازٍ أو توازيان بين منطقة سولون المحاطة بالأرض وبين البحر. 
إن الريح على السهل يبلل الوجه مثل رذاذ الموج (ص 280). وفي صورة موجزة» 
تعزز تأثيرها بقلب نظام الكلمات: «يتكسر خشب التنوب مثل الموج على حاشية 
:الدومين؟؟. 
قبل محاولة تفسير الدور الذي يضطلع به البحر في #مولن الكبير» سيكون من 
المفيد تع تطور هذا النوع من الصور في كتابات آلان فورني المبكرة. إن نظرة 
خاطفة إلى الأعمال النثرية التي قام بنشرها ريقيير تكشف برضوح تام أن 
استعارات اليحر كانت جلية وتصب في الأنهاط المتميزة الشائعة نفها في «مرلن 
الكبير؟. فحافز الموجة على سبيل المثال» كان حاضرًا هناك على الرغم من أنه لم 
يكن مرتبطا بفكرة المغامرة: 
انم تكسرت موجة الليل الأكثر ظلمة من الأمواج الأخرى 
فأخذم» (ص 148 «مادلين؛). 
:امتزج بأحاديقهم صوت الغابة المتدفق حتى الزجاج المضاء 
بأحاديئهم؛ (ص 170). 
إن وضع هاتين الصورتين في مواضع بارزة لأمر ينطوي عل دلالة» فالاول 
وردت في نهاية الفصل. والثانية في نهاية القطعة برمتها. 
إن فكرة الغرفة التي تشبه مركبًا ينجرف بهدوء عبر البحو يشكل أسامر أول 
النصوص القصيرة الثلائة إلتي جمعت تحت عنوان «المخاورات الكبرى» ومع ذلك 
م يكن الكاتب الشاب يتطيع مقاومة إغراء تجويد التهاقل: 
اغرفة صغيرة... كنت تتجولين طوال الأيام القاحلة في 
المناظر الطبيعية الحائلة في لون السواد والزرقة بين الأمطار 


الفصل الثاني: رمز البجر في رواية #مولن الكير؟ سس 


حا 


والسهاء» وكنت تصطدمين أحياناء خلال صباح كتيب بآثار 
طاحونة هرائية مهجورة, على قمة تشبه تلك التي غادرتها؟ 
(ص 159). 
وتستمر الاستعارة عل نحر متقطع ازيد من صفحتين. إلى أن وٌجدت الغرفة 
ذات صباح فارغة, «قد جنح بها الشتاءه”"2. 
وتعود الصورة نفسهاء مرة أخرى. على نحو أكثر تحفظاء في مؤلف متأخر: 
"ني صالتهم المغلقة؛ مثلم! في مركب مشدود وسط التباره 
يتحدث هؤلاء النساء عن الزمن» («معجزة ناء القرة 
الغلاثة. ص (17). 
لقد ظهر حافز الغرق أول الأمر في فقرة متوهجة: 
«... مثل غريقين لا يتميزان يطفوان في الليل؛ آه لقد وجدنا 
الصحراء حيث نبط أخيرًا ملكتنا بلا اسم مثل خيمة» 
(«المناورات الكبرى»؛ ص 170). 
لقد حمل المصياح المضيء باللبل وتأثير ضوء القمر عل منظر طيعي» بعض 
صور البحر إلى ذهن الكاتب: 
«ولكن يوفد هذا المساء المصباح المنزليء مشل فانوس في 
مقدمة مركب ضائع؛ مشحون با حمى والعطور» (الجملة 
الاخيرة من مسرحية: «في الحديفة الصغيرة جدًاء؛ ص 
040 
«جلس على منحدر قرب مادلين على حافة ضوء القمر 


الشاسع. مثل منظر طبيعي تحت البحرة («مادلين»» ص 
2)4). 


(906! عصمعيول؟ 19) 334 ثم ١1‏ .اوبعل تيمم رطضم فعسم مصمووع عم 1لا 
لس الصورة اي الزواية تا سس سس سس 


ها 
إن قيمة هذه الصور المبكرة متفاوتة جدّاء بعضها يفتقر إلى النضج 
ا ا ا 1 ا 
الفلاح وهي تخاطب: : «محبظًا من الفرا اخ البيضاء» («معجزة المزارعة»؛ ص 190) 


والأخمرى نؤذن ببعض استعارات «مولن الكبير» الأكثر جذبًا للاتباه. ولكن مهما 
كانت هذه الرواية من ميزات جمالية, فإنها توضح أن صور البحر عند آلان 
فورتي ليت مجرد نرزوة عابرة ولكنها تجليات لفائدة دائمة وعميقة الجذور. 


لقد كثفت بعضى الغقرات الدالة من مراسلة مولن عن انجذابه العميِوٌ 
من مراسلة مولن عن اتجذابه العمين 


للبحر وولعه به. فقد أخبر في رسالة إلى ريقيير عن طموحه للتعبير بأكبر قدر 
ممكن من الكثافة عن الحب والبحر والطراوة وظل القصور العتقة. وبعد زيارة 
إلى الشاطئ الأطلنطي قرب بوردو كتب: 


«كم أعاني. تمنيت ألا أقول ذلك. كا تمنيت ألا أتحدث تمامًا 
عن حبي» والآن بعد أن أصغيت بالشواطئ. إلى البحر وهو 
يعرحلي.. حزن هسادئ ثابت بنظرات زرقاء يتعذر 
سبرهاة”؟. 
إن مثرحمي حياة آلان فورنيء؛ ومن بينهم في المقام الأول أخته إيزاييل جمعوا 
التجارب المنوعة التى أفضت إلى هذه العناية المستغرقة باليحر؛ فقد كان أبوه 


غالبًا ما يلهو بفكرة البحث عن وظيفة عبر البحارء وأحد أعيامه كان من فرقة 
«الرماة البحرية» بالسودان. وأحد تلامذة أبيه السابقين ذهب إلى الصين ليعرد 
بتحف وقصص خيالية. ولكن خيال الصبي استبدت به على وجه الختصرص 
حكايات المغامرة؛ فقد قرأ هو وأخمته عن الأسفار والقراصنة وخطر البحرء وفوق 
ذلك استبد به روبنسون كروزو :أبو كل الأحلام الحرية وغرق السفن 
المحبرب»”'. ولقد سبق أن رأيئا كيف أن ذكريات هذا الكتاب انتابته عندما كان 
يكتب مولن الكبيره. إن كل هذه الفنتازيات المبكرة. الموححدة بطابعي الحزن 
والحنين اللذين كانت وراءهما إقامته في باريس» قاده في سن الخامة عشر إلى 


آ| لل لل القصل الثاني رمز بحر في رواية #مولن الكبيره 


.(1907 أكناهنالت 7 2 مالالا اودلا لنظا 1 
7 .م (1938) ونمو" بخ|اعطهكذا مهمد هد عدم +عأددامط1- متساخ ل وموصدها (2) 


ل 


مغادرة ثانوية وكير إلى مدرسة ببويست حيث أعد لامتحان الدخول إلى التدرب 
عل السفن. ولقد قدمت أخته وصمًا حيًّا ورومانسيًا إلى حد ماعن الخلفية 
العاطفية هذا القرار: 

هل كانت فكرة الإفلات من مميط الحزن هي التي أقضت 

به إلى الحسم في القرار؟ فعوض فردوس الطفولة العذية. 

مادام الأمر يقنضي التخلي عنه. آه لنبحسث عن نيء أكبر 

ومثير - ليس أبدًا باريس السرداء هذه حيث كثير من 

البؤس والفظائع تكمئ الجهال -: البحر والمشامرات ( 

ورونون كروزو والغابة وسهل اللاميا ومهاجمة السفن 

ورياح التيفون.. إنها شيء مضطرم. شيء بطولي؛ إنها 

فردوس آخر أكثر ختطورة ولكن دونها حدود: إنها الفردوس 

نفه الذي وعد به الفردرس الأول» حيث ستمكن الروح 

أخيرًا من أن تبط أجنحتها اللامتناهية» (صى 170-169). 

لفد كانت بريت تثلء مع ذلكء خيبة أمل قاسية؛ وسيصبح الشاب 

الحساس بعد ذلك مثقلاً #بحزن هذه (المدرسة - الثكنة - السجن) الغارقة ني 
الظلامء حزن هذه المدينة الممطرة وهذا البحر بلا ألوان» (صى 173). وبعد ستة 
عشر شهرًا غادر بريست ليتخل عن فكرة العمل البحري. ومع ذلك احتفظ 
يرغبة حنبنية شديدة لحياة البحر! وبعد سنتين, أثيرت ذكرياته عندما كان بعير 
القناة إلى انجلترا فكتب إلى ريقيير: 

«أتأسف لكونٍ لست ملازمًا على هذا المركب أعيش بدلة 

سوداء متسلطًا وخشنًا عبر البحر حتى أذهب يومًا إلى 

تولون «هاناه1 طالبًا يد فتاه متكبرة وشقراء. جاب أبوها 


المحيط خمس مرات»7". 


(1905 إانط 9) 14 .م 1 .امج ,عتوييه- مرج مو مستصمرري مم 1١١‏ 
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كل هذه التجارب تلقي بلا شك بعض الضوء عل صور البحر عند آلان 
فورنبي» فقد زودنه بالمادة الخام من أجل مجموعة من التشبيهات والاستعارات. 
بعض معلوماته مستمد من الكتب» ولكن باستطاعته الحديث عن البحر بتلقائية 
وصدق اعتهادًا على المعرقة المباشرة. ولكن كل هذا لا يفر مع ذلك لماذا يشغل 
هذا المجال الخاص هذه المكانة البارزة في صوره. 
إن أسباب هذا البروز سيكولوجية في جزء منها وجمالية في الجزء الآخر. لقد 

ولد آلان فورني ونشأ بعيدًا عن البحرء فأحس أنه مأخوذ بقوة إلبه» فهو بيجسد- 
وإذا جاز التعبير - يرهز لأعمق الطموحات. إن له سحر العظمة”'' والطهارة 
والمثال غير المتحقق: وأيضًا إغراء المجهول والمغامرة والرية. ولقد لعبت 
الترابطات الأدبية هي الأخرى دورًا ما. إن صور البحرء هذه الخاصية العتيقة في 
التراث البلاغي””» اكتسبت مع الرومانسية مجموعة من القيم الرمزية؛ بعضها له 
صلة قريبة بالموقف الخاص لآلان فورنيي”'. ولبودلير على وجه الخخصرص؛: 
تأثير مباشر عليه. فقد كتب في سنة 1906 إلى ريقيير: .. أزهار الشر التي شغفت 
بها - بسب كل ما أحبيت في مكان آخخر وكان هناك من قبل6!*. وكيفيا كان 
حنين بودلبر مختلقًا عن حنين آلان فورني فإن هذا الأخخير لا يمكن أن يخفق في 
التعرف إلى نفسه في فقرات مثل هذء: 

«بالنسية إلى الطفل المحب للأوراق والطوايع 

يساوي الكون شهبته الواسعة 

آ! كم هو كبير العالم في وضوح المصابيح! 

في عيون الذكرى كم هو صغير العالم! 

رحلنا في صباح ماء بدماغ يشتعل 


غ18 .وم .(1945) اعماعيت1! ,عمل عب "ل عوعدرهم عا «متوسه؟ عنداخ ,عنا16 ./3 .06 (1) 

5 123 .وم باك .جه .كنناست عمد (2) 

مم3 علا إن زليه «ومعمء! عناسصده! ع( عه قدما!! ل#/مءعة 792 بقعفسة .8/11 عمد (3) 
5 65 بصع .وى ,(1951) ومنسدما 


:00 ,ممامللة كك :(1906 عطوع0 11) 0.267 .11 وب ب«عندس هكلمم ةأب8ا ععمعفصهمو عجرم (4) 
144 .مم اك 


الفصل الثاني: ومز الببحر في روابة «مولن الكيير» 


م 
وقلب كبير بالحقد والرغبات المرة 
ونمضي على إيقاع الموج 
نرجح لا نهايتنا على نباية البحر» «الرحلة» 
لقد وضعت تفيرات أخرى لتعليل ولع آلان فورني باستعارات البحو. 
وهكذا نم اقتراح أنه؛ بإدخاله هذه الصور في وصف موطنه الام سولون. الجزء 
المحاط بالارضض من فرنساء فإنه حولها إلى شي بعيد وغامض. إلى «منظر طبيعي 
آخر؟ على حد تعبيره الخاص''؟. وبكلمات العاصفة الملائمة هنا بشكل فريد؛ فهذه 
الاستعارات: «تعاني نحو لا بحريًا كبيرًَا نحو شيء غني وغريب»» ويتمثل الاقتراح 
الآخر في أن البحر بالنبة إليه «رمز لكل ما طمح إلبه وأخحفق في نبله»: رغبة أبيه 
في السفر التي لم تتحقق, تجربة الحرمان ببريست» وأيمًا المصادفة العجيبة أن 
تكون فتاة أحلامه إيفون» التي لا بصل إليها أحده المقيمة بتولون» الحدرت من 
عائلة بحرية وتزوجت في النهاية ضابطًا بحري" *». وآن تكون الأفكار الخاصة 
للكاتب الشاب احيانًا تسير على النهج نفسه وأن تكتسب أحلامه المراهقة 
بوظيفة بحرية حدة فوية بعد صدامه بإيقون؛ هر ثيء واضح في الرسالة التي 
بعث بها إلى ريقيير والمنصوص عليها أعلاء» كل هذا ينبغي أن يضاف إلى عقدة 
سيكولوجية قوية تجد تعبيرها في استعارات البحر. 
وفي الونت نفسه ينبغي أن نتذكر أنه مادامت صورة تعبيرية لافتة للنظر فد 
تشكلت: فإنه من المحتمل أن تفترح نفها من جديد على الكاتب ويمكن أن 
تنطور إلى نمط تعبيري عادي. وهنا تكتي نصوصه المبكرة التي سعى فيها إل 
اكتاب صنعته أهمية خاصة. ويحتمل جدّاء على سبيل المثال؛ أن يكون لحافزي 
الغرف والمنازل المصورة مثل المراكبء أصل في التجربة المبكرة («المناورات 
الكبرى»؛ 1909) لبناء محاولة كاملة عن هذه الاستعارة. لقد كانت المحاولة 


.مه .لفل 56 "'.عصقعكلهه! بعطاه" وأعع ونه وتقلة مه :133 .م .كك بوه .ترميرتموصسفك :0 رلا 
آه كجم اقمع ةناها" . “تعتويه" أه "#يدحكلفهما حطتن عط" ,طاععدقة ]١‏ امرتككمم معد 98 م .يلع 
.2606-9 .هم ,(1941) الانا .امبر رمعامعجية زه «مناماعمووم مومدومها «معلولة عذا 

3 م .كك ,جره عصدط61 مم5 20 
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إخفاقًا ولكن التماثل استمرء فقد عاود الظهور في شكل جديد في «معجزة النساء 
العلاث»» وقد استلهم في النهاية بعض أبرز الصور في مولن الكبير». لقد بدآ 
حافز الموجة يتبلور مبكرًا ("مادلين»؛ 1909) على الرغم من أن ارتباطه بموضوع 
المغامرة لا بمكن إلا أن يبرز في المناخ الخاص للرواية. وحتى حافز السفينة 
الغارقة حضر بشكل جنيني في «المناورات الكبرىة ك| رأينا. كل هذا لا يقصد به 
التقلبل من الدلالة السيكولوجية لاستعارت البحرء إنه يقترح فحسب أن معاودة 
الصورة الظهرر لين بالضرورة تجليًا لاندماج عاطفي عمي الجذورء فقد يكون 
ياطة ناتجًا عن تلاؤم الصورة وقدرتها التعبيرية. 


آذ سس فصلل الشاني: وهر البهر في رولية #مولن الكييرة سا 


واكم 
ُ 


هناك العديد من صور الماء تماثل إلى حدٍ ما استعارات البحر في «مولن 
الكبير». كان آلان فورنيي شديد الحسامية تجاه الرطوبة» فقد كتب عن المطر 
وكان له ولع خاص بصفة «مُبنّله''. وإذا كان للمرء أن يتبنى تصنيف باشلار 
للصور القائم على العناصر الأربعة؛ فإن انتأثير المتضافر لاستعارات البحر والماء 
ميضعه بلا ريب ضمن فتة الكتاب الذين يتقون تمائلاتهم أماسا من المجال 
السائل ”2 . 


لقد ورد عدد من صورالماء من قبل في الأعمال النثرية المبكرة. وفي 
«المناورات الكبرى؟ صورت السياء في يوم محطر مثل بحيرة كبيرة: 
«صعدنا إلى الأغصان حتى بللنا رؤوسنا في البحيرة الكييرة 
للسماء التي حركها الريح» (ص 168). 
وفي موضع آخر شبه ضوء الفمر, على نحو مألرف إلى حدٍ ماء بطبقة مائية: 
231 رم أت مه عطقل 06 راا 
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1942 


|لعقه 
«اكتشفت أن دخول الضوء السري للقمر إل قلبناء يشبه | 
طبقة ماتية خضراء مشوية بالزرقة عل مساحة تمتدة» 
(«معجزة النساء الثلاث»؛ صن 176) 
وفي قطعة متأخرة هناك صورة لطيفة؛ ولو أنها اصمطناعية قليلاًء لمزارع 
شبهت بجزر زرقاء في نمر: 
«أشار إلى الوادي الذي يلتف ويختفي بعبدّاء مثل نهر بطيء 
محجوب بالضباب ومبذور بالمزارع في باقات من الاشجار 
تشبه جزْرًا زرقاء» («معجزة المزارعة»؛ ص 184). 
وفي "مولن الكبير» برزت بعض صورر الماء حول إحدى قرى الطبيعة التي 
تهيمن على المنظر الريفي: إنه الريح”'. فقد أوحى بها الصوت العجيب للريح 
الذي تورن بصرت الثلالات والأجار الفائضة. إن الباطة الشديدة فذه الصور 
ملائمة جدًا لإثارة القوة الأساسية للظواهر التي تشنخمها: 
«من جديد هب الريح الشديد لأول عشية» كنا نسمعه يزير 
مثل شلال. أو يمشي بصفير قوي يشبه صفير سقطة السماء؟ 
(ص 108). 
في هذه الصورء تحمل المشابهة بين الريح وال ماء طايمًا سمعيّاء بين) تقوم لي 
موضع آخر على انطباعات اللمس والحرارة: 
«نسمة عذبة مثل ماء دافئ تسيل فوق الور؛ (صن 0165 
من خلال وصف حلم من أحلام الطفولة؛ تم تصوير الضوء مثل سائل. 
وهذه ال مائلة لست جديدة ولكنها قد نعززت هنا بواسطة وسيلة تراسلية قوية: 
«في هذا الموضع, كان يبل ضوء كثير العذوبة إلى درجة 
الاعتقاد بأنه يمكنا تذوقه» (ص 69). 
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ودف هذا الأخخير تمتوي الرواية على اللوازم الأربع الآتبة: الريح والبحر والفجيج البعيد 


ثم الغرء رالظل. 
الفعسل الثافي: رمز اير في رولية همولن الكبير؛ لس 


وثمة صورة غير مألوفة تَشبّه يومًا تملا يجريان الماء الأصفر في أخدود: 
انعلم أنه سيكون هنا مشهد اليوم الوحيد الذي سيجري 
كاملا مثل ماء مصفر في مجرى؟ (ص 194). 
وهناك صدى بات لمذه الصورة مع نباية الروابة حيث يضطلع الراوي 
بوصف عطلة صيفية تملة ورنيبة ويتحدث عن هذه #الأيام المصفرة الطويلة التي 
يتم قضاؤها بالمدرسة الفارغة (ص 306). 


ب الصورة في الرواية 


55 


حل للا 


وهناك مجموعتان إضافيتان من الصور في مولن الكبير؛ تحملان طابع 
التجربة المباشرة: الاستعارات المتمدة من محال الحيوان والأخرى من المجال 
العسكري. ترتبط صور الحبوان كلها تقريبًا بالطيور. وتكشف عن معرفة القرري 
الدفيقة بمظهرها وعادائها. يتسم بعضها بنبرة كوميدية («المناورات الكبرى؛» ص 
8 ). وف الرواية هناك العديد من التشبيهات ذات المحة نفسهاء فقد صورت 
أم مولن؛ مع البداية بالبطء مثل دجاجة قلقة فقدت أحد صغارها: 
إن المرأة ذات الشعر الرمادي» التي رأيتها منحنية أمام 
الباب» دقيقة هن قبل؛ في مظهر متوسل وحائر كما لو أنها 
دجاجة قد فقدت أحد صغار فقتها' (ص 8). 
إن غطاء رأس العجوز يلائم تقريبًا الكاريكاتير: 
«وبسرعة أزاحت غطاء رأمهاء وطوال المشهد الذي أعقتب 
دذلك. ظلت نمسكة به إلى صدره؛ مقلوبًا مثل عش في ذراعها 


الأيمن المطوي» (ص 6 
القصل الثاتي: ومز البنجر في رواية «يولن الكيرء ل- 


واكم 


وييدو أن الكاتب قد استهوته هذه الصورة» نقد شبه غطاء الرأس من جديد 
بالعش في الصفحة الموالية: 
وتفدّم نشيهات كرميدية أخرى الاوز والحجل باعنبارها تماثل الكاننات 
اللشرية: 
#وكانت حوها الضحكات والصيحات والبطبطات كيا لو 
أن سريًا من اليط يطارده كلب)» (صن 168). 
«ما أن كدنا نخرج من اليرابة الكبيرة حتى انطلق دقعة 
واحدةء مثل صغار الحجل الخائفة» شخصان من خلف 
الأرجوحة البلدية التي تند إلى مور ساحتناة (ص 133). 
هناك صورة أخرى لا علافة بالطائر تغتلفة جذًا في نغمتها تصور إيون 
دوكالي في وهن شديد: 
«كانت بالقرب منه في حالة ارتجاف تامء مثل خطاف لحظة 
وضعه على الأرض وارئعاشه برغبة معاودة الطيرانة (ص 
105), 
وحتى قالتتين التي تعد مسؤولة عن سقوط مولن سم وصفها في صورة 
رقيقة: 
«كانت تنام؛ ثابئة وصامتة تمامّاء دون أن نسمع تنفسهاء كما 
يجب أن ينام عصفور» (ص 342). 
لقد خلفت الفترة التي قضاها آلان فورنبي في التجنيد طابعها على خياله: من 
النادر أن تكون استعارات المجال العسكري جرافيكية» ولكنها تمتلك قدرة مشيرة 
للذكريات؛ إنها توحي بالمغامرة وبأخوة الخدمة العسكرية وبطريق الحياة الرجولية 
الشاقة. وعندما عاد مولن من «الدومين» لم يتمر بالليل مادام قد خطط للخروج 
فيها بعد والعثور على الطريق إلى القصر: 


اس الصورة قي إلرولية ‏ سس سسسسسسسسصتبة 


ار 


«أخيرًا جلس على حافة مريره؛ سحب نعليه اللذين وقعا 
على الأرض بضجة؛ وبلبامه التام مشل جندي في معسكر 
الإنذار» تمدد على مريره وأطفأ الشمعة» (ص 49). 
لقد ختم الفصلء حيث انبمك مولن والراوي بالليل في عراك مع صبيان 
آخرين» بمشهد صغير حيوي توج بصورة من المجال الحري: 
«لكن نحن الاثنين في غرفتنا أعلاء. تحث ضوء المصباح 
الخاقفت... مكنا طويلاً نرتق بذلاتنا المفتوقة وتناقشس 
بصوت منخفض ما حدث لناء مشل رفيقي حرب عشية 
معركة خامرة» (ص 139). 
وهناك نشبيه آخر من المجال العسكري غير متوقع. عندما انطلق الراوي 
وحيدًا للقيام يعض الكشوف: 
«لقد قادني طريق العبور إلى حدود الغابة - وحيدًا عير 
الحقول لأول مرة في حياتي عثل دورية نقدها عريفها)" (ص 
185). 
وأيضًا بعد مرض إيفون» عندما بدا صوتها أجش بشكل غريب «خشونة 
شخص عائد من المعركة» (ص 317). 
وأحيانًا نتجد صورة أروع؛ من المجال نفه: 
رمن الصالة الكبيرة المظلمة» كنا نشاهد في صحت من 
النرافذ الواسعة في الساء الرمادية؛ تيه السحب» (ص 


1 19). 
إن الصورة منظمة جدًا حتى إن الصورة االيطة والموحية. تؤجل إلى النهاية 
وتقى ل ذهن القارئ. 


وتكشف بعض الصور حاسية آلان فورنيي الحادة تجاه جميع أنواع 
الانطباعات الحسية. فالروائح» بشكل خاصء تملك بالنبة إليِه قوة مشيرة 


الففصل الثاني : رمز البججر في رواية #مولن الأكبيرة سس 


للك : 
للذكريات» فقد علت. في رسالة مبكرة إلى ريقيير» على فقرة في اريسي دي 
غورمون» حيث قورن وجه فتاة بانعومة عصا الليلك الأبيض المخبأ تحت 
الأوراق:: 
«الروائح بالنبة إلى تذكارية إلى درجة كنت أريدها:... 
كانت تذكر برائحة عصا اللبلك»”'. 
في بعض صور «مولن الكبير» تمازجت حاستا الطعم والشم الشقيقتان في 
كلمة الذوق: 
*كانت الريح تحمل قطرات المطر والجو غائيًا وكان يدو أن 
للامسية مذاقًا مرّاء مذاق السأم الذي لا يستطيع حتى الحب 
أن يري عنه' (ص 345). 
وهنا نشهد تحولاً دقعًا من المجال المحسوسس إلى المجرد. وهناك حركة مماثئلة 
في الفقرة الختامية التي تجسد مشهد الموت. المنقول عن تجرية فعلية. حيث يحمل 
الراوي جسد إيقون المبت على طول الدهيز الضيى وأسفل درجات السلم 
الطريل للفصر العتيق. وتنتهي الفقرة بصورة قوية: 
«متمسكًا بالجسد اغامد والثقيل؛ ملت برأسي على رأس 
تلك التي أحمل؛ أتنفس بقرة؛ فتدخل خصلات شعرها 
الأشقر الممتص إلى فمي خخصلات الشعر الميتة التي تحمل 
رائحة الأرض. مذاق الأرض والموت هذاء وهذا الثقل على 
القلب» هو كل ما تبقى لي من المغامرة الكبيرة ومنكء إيقون 
دي كالي؛ المرأة الشابة التي كثيرًا ما طالها البحث والعشقه 
(ص 325). 
كان لآلان فورني أيضًا حساسية تجاه الانطباعات السمعية. وتمتلى مراساتة 
بالدوينات المضبوطة للأصوات وبا داعيات الي تثيرها ©. وتتضمن 
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ليا 
الأحاسيسء التي ذكرته بمتزل جديه في لاشبيل دي أنجيلون جميع المفومات التي 0 
استخدمها بروست في إعادة بناء الماضي: 
«رائحة الخزانة» أزيز الباب» الحائط الصغير بأواني الزهور. 
صرت الفلاحين؛ كل هذه الحياة الخاصة التى تقض 
اع موي كار 210 تابي 
صفحاتها لإثارتها قليلا» . 
وفي إحدى رسائله المبكرة إلى ريقيير التي كتبها من لندن في 1905 نحت 
عنوان: 
«الحزن العتين المتعلق بالتوافق الموسيقي الصغير جدًا 
للبيانو »20 
وهو الموضوع الذي ظهر من جديد في الرواية عندما كان يسير الراوي 
وصديقه ممًا في الماحة المحيطة بالقصر بعد زفاف مولن: 
«الريح المحمل بالبخار الذي يكاد يكرن مطرًا يلل وجوهنا 
ويحمل لنا الكلام الضائع للبيائر؛ (ص 279). 
وكثيرًا مادونت الانطباعات الصوتية في «مولن الكبير»'” وكانت تمنح 
الخلفية لبعض أهم صور البحر والماء. وفي موضع آخر تم تقديم الخاصية المخيفة 
للهدوء التام في عمق الليل بجملة بسيطة ولكنها مؤثرة: 
الوطوال الليل؛ كنا نحس حولنا صمت المخازن الثلاثة؛ 
ينفذ إلى غرفتنا؛ (ص 46). 
ويصعب القول بوجود الصورة هناء إنه بجرد إحساس غامض بالصمت 
الذي يقتحم غرفة نوم الصبين من السطح - ومع ذلك فإن غمرض الوصف 
ذاته يحدث تأثيرًا موحيًا تغياه الكاتب. 
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لل سب الفصل الثاني : ومز البو في رواية ٠مولن‏ الكبير» 


- 
تتضمن مجموعة من صور الرواية حواس اللمس والحرارة؛ إحداها له طابع 


تكلف قليلة: 
سيرد الربح الوشاح عل فمها مئل قبلة حارة مفاجئة حتى 
أنها لتحملها على البكاء» (ص 277-276). 
تتضافر في فقرة أخرى انطباعات الحرارة واللمس والضوء في استعارة 
تراسلية: 
"كنا نرى المصباح المتقد على الطارلة» يطرد بصعوبة ظلمة 
يونيه الاخنة حوله» (ص 207). 
وهناك أيضًا عدد من الصور المرئية المبنية على تمائلات في المظهر المفارجي. 
ويمكلك بعضها نغمة مضحكة: 
#بعض الفلاحات العجائز بوجره مستديرة متجعدة مشل 
التفاح» (ص 89). 


أحد هذه التماثلات المرئية تكرر مرتين في الكتاب عل الرغم من أن الفكرة 
ليمت جديدة: 
«هذء امازل الصغيرة الملوفوعة بلا صر مثل علب 
كارتونية» (ص 134). 
«أمشي على طول المنازل الشبيهة بعلب من كارتون مصنف» 
(ص 3314). 
إن صورة أو صورتين من هذه الصور المرئية ذات طابع علميء الثبىء الذي 
يجبعلها إلى حدٍ ما مننافرة في رواية من هذا النرع؛ على الرغم من أنها ليست شافة 
في أسلوب الراوي الذي بزاول مهنة التدريس: 


ب الصورةلي الرواية 


سرام 


«ستكون هناك فيا بعد كتلة (إنها كتلة الأشياء المجففة الني 
وزعها فرائتز في القسم) حسابة ومتتوعة الألوان مثلما على 
أندام المرأة التي تمثل العلم. في التأليفات الأليغورية؛ (ص 
43). 
ونقوم العديد مئ الصور في الرواية بوصف الظواهر المجردة بألفاظ 

ملمومة. إن موضوع المغامرة: على سبيل المثال؛ الذي وجد رموزه الأساسبة في 

المجال البحري؛ أوحى أيضًا ببعض الاستعارات الأخرى: 
دهل أنا محكوم الآن بتقصي كل كائن يحمل في ذاته الظل 
الأكثر غمومًا وبعدًالمفامرتي الفاشلة» (ص 334). 
دفي فبراير» ولأول مرة في الشتاء» سقط الثلج ليدفن نهائيًا 
حكاية مغامرتنا للسنة الماضية؛ ويفد كل طريق ويمحو 
آخر الآثار؛ (صص 210). 

وقد تم تقديم العمليات والصراعات الذهنة بالطريقة نفسها: 

«ولكن باضطرام الأعوام الماضية كنا نظن أننا نرى ما يشبه 
وشاحًا من الضباب حيث أخذت نزوته الغابرة جدد 
تدرييًاء (ص 249-248). 
«ماذا يحدث إذن في هذا القلب المظلم والرحئي؟... هل هو 
خوف من أن يرى هذه العادة الخارقة الي يتشبث بها 
تنهار فريّا بين يديه؟ وإذًا تحصل الخواية المخيفة بأن يسرع 
في طرح هذه العجيبة التي حققهاء على الأرض نبانيّاء (ص 
291). 


النصل الثاني: رمز البسر في روابة ويولن الكيرء دا 
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هناك سمة خاصة في صور آلان فورمي وهي تغلييه للشكل الصريح على 
الشكل المضمره أي التشبيه على الاستعارة. وهي نزعة طببعية لدى كتاب يعون 
إلى أسلوب تصويري بسيط ومباشره بينها يفضل الروائيون؛ الذين يسعون إل 
ترويع القارئ وإحداث تأثيرات صادمة بواسطة وضع عناصر متباعدة موضع 

تجاور: الشكل المضمر والاكثر تركيزا!''". 
ولقد انعكس ولع آلان فورني باتائلات الصريحة آيضًا على استخدامه 
المتكرر للتشبيهات التي لا تشكل صورة. وني حالات كثيرة يثير توازيًا بين أشياء 
أو تجارب شديدة التقارب بحيث لا يمكن أن تمنح تشبيهًا أميلا ””', نجد هذا 
التشبيه المزعوم. على سبيل المثال عندما شبهت الوجبة التي قدمت خلال مأدبة 
ب«الدومين» بمأدبة تتصدر عرسًا قرويًا (ص 88). ويتكرر هذا التياثل نفهنيٍ 
نجاية الرواية مع اختلاف طفيف في الشكل (ص 344). ولكن تظل الحاجة ماسة 
إلى وجود تباين بين طرفي المشايبة الذي يعد السمة المبزة لأي صورة حقيقية. 
ونظير ذلك؛ عندما يطارد مولن طوال زيارته الوهمية للقصر. مهرجًا «عير ممرات 
«الدومين» مثلما في كوالبس مسرح حيث انتشرت إيهائية الخشبة في كل زاوية" 
]218 فمة .]213 ع ,أعحملز يموع معط ص لجرك نزص كك زلا 


.62 .وم .(1953) 01000 عومبط بعمعمظ هذ عارزك ,موبروة .هع مداه عمد 214 .وم لانناا (2) 
الصور: في الروابة 


ها 
(ص 93). إننا بإزاء صورة جرافيكية صغرى وليس صورة بالمعنى الحقيبقني 
مادامت المأدبة ككل تكتي طابع الزي المسرحي بحيث نصبح مقارنتها بمسرحية 
آمرًا طبيعيًا جدًا. 
هناك مع ذلك طرق مختلفة لتطوير التشبيه المزعوم إلى شيء شبيه بالصورة 

الحقيقية. ومن هذه الطرقء بنية الجملة» فقد تكون المقارنة مبتذلة ومع ذلك فإنه 
يمكن الجملة أن تكون مبتدعة بحيث توهم بالصورة؛ مثلاً عندما كان سوريل 
يبحث عن الطريق إلى «الدومين». اتفق أن وردت عليه ملاحظة من أحد رفقاته 
لتقيمه فجأة على الطريق المستقيم. وليحس كأن سيلا مألوقًا انفتح أمامه: 

«ل أعد أستمع إليهء مقتنعًا منذ البداية بأنه كان يتنبأ على نحو 

صائبء وأنه قد انفتح أمامي بعيدًا عن مولن وعن كل أمل؛ 

صافيًا وسهلاً مثل طريق مألوف. سبيل «الدومين» الذي لا 

يحمل اسيّا؛ (ص 221). 

إن التوازي بين اكتشاف الطريق إلى #الدومين» واكتشاف طريق مألوف؛ لا 

يمكن, مع أي جنوح للخيال» أن يسندعي تشبيها. إن تنظيم الجملة هو الذي 
يحدث انطباعًا بوجود الصورة. إنه مثال جيد لما أسياه بعض اللسانيين الفرنسيين 
ب«العبارة المروحية»'''. تفتح الجملة بشكل مروحيء كاشفة عن جزء بعد آخر 
غير أنها تحتفظ بالحد الأساسي حتى النهاية. تطابق حركة الجملة على نحو وتيق 
التجربة الموصوفة. وعلاوة على ذلك فإنها تقوم عل فلب المند إليه» الذي مر 
بناء أدبي يمنح الجملة أهمية وإجلالاً خاصين”؟. ويتعزز التأثير بواسطة وضع 
الفقرة في مومع بارز عند نهاية الفصل. 


3" الاقعمصيم8 .تك لحو 171١‏ .م ,(1947) واعوط ععسوتصطعم)؛ كعد اع #انزاك عا .أمكدوع© .84 (1) 
ها “اموب وتوورك "“واعؤاء لكا داك لع 1(6)ا ناك عذتهعامم؟ نم4 )ذا ها كصدل امه" عكهرؤم 
يوم .96-134 .مم 


(2) حول الوظائف الاسلوبية للقلب ودنعكام انظر كتاي «الأسلوب في الرواية الفرنية» 
17911 .مم برو .لال له 


الفصل الثاي: رمز البحر ني رواية #مولن الكبير؛ ا 


8 
ويمكن أن ينشا وهم الصورة بواسطة تجميع تفاصيل جرافيكية. إن المقارنة 
بين الطريق المفقود إلى «الدومين» والفقرة الرية في قصص الأطفالء يمكن أن 

تكون عديمة اللون في ذاتهاء غير أن آلان فورنيي يطورها في صورة غنية وحية: 
«أبحث عن شيء أكثر سرية أيضًا. إنه الممر الذي تتناوله 

الكتب. الطريق القديم ذو العوائق الذي لم يد الأمير 

المنهوك إلى مدخله.. وفجأة لمحناء وهو يزيح داخل ورة 
الشجر العميق, الأغصان بحركة مترددة ليدين متباعدتع 
بمحاذاة الوجه؛ مثل شارع طويل مظلم حيث يمثل المخرج 
دائرة ضوء صغيرة» (ص 186). 
تم معظم صور آلان فورنيي سواء الصريحة أو المضمرة بإيجاز البنية 
وباطتها. ول يكن لسرعة السرد والأملوب المباشر أن يسمحا بأي إحكامء إلا 
أنه مع ذلك هناك بعض الحالات يكون فيها النمط أعقد قليلاً. وأحيانًا تعضافر 
صورتان مختلفتان لتكثيف التأثير الشعوري: 
"بيان الرحلة غير التام الذي تمت مراجعته من لدن 
البوهيمي - آخر مصدر لحقييتنا الفارغة تقريبًا وآخر مفتاح 
الحزمة؛ بعد تجريب جميع المفاتيح الأخرىة (ص [18). 
لقد تم تبليغ النتائج المشؤومة لوصول مولن بواسطة صورتين أوليتين: 
«ولكن شخصًا ما جاء ليتشلني من كل هذه الملذات التي 

ينعم بها طفل وديع. إن شخصًا ما أطفا الشمعة التي كانت 

تفيء لي الوجه الأمومي العذب المتكب على وجبة العشاء. 

إن شخصًا ما أطفاأ المصباح الذي كنا حوله أسرة سعيلة, في 

اللبل» عندما كان أي يسحب المصاريع الخشبية إلى الأبواب 

الزجاجية. لقد كان هذا أغسطين مولن الذي سيدعوه 

التلاميذ فيه| بعد بمولن الكبير». 


ب الصورافي الرراية 


لها 
في الجزء بعد العرسء الذي يعد من بين أهم بزر الصورة في الرواية» تتجه 
الصور أكثر فأكثر نحو التعقيدء فعتدما سمع مولن إشارة فرانتز من الغابة وخرج 
يبحث عنه؛ تبعه [يقُون «مبعثراء تمزقاء تائها». وني هذا الموضع يعترض السرد 
نشبيه ملحمي استمد موضوعه من الحياة المعاصرة: 
ْ القد اتفق لي أن رأيت فجأة في أحياء باريس الفقيرة أسرة 
نبدو سعيدة وملتحمة رشريفة تنزل إلى الشارع وقد فرقها 
بعض رجال السلطة الذين تدخلوا في المعركة... ل يكن 
الرجل والمرأة وسط الفضوضاء سوى شيطانين يثيران 
الشفقة» والأولاد الباكون يرتمون علبها في عناق قوي 
ويتوسلون إليها بالتوقف عن العراك. وقد ذكرتني الأنسة 
دوكاني عندما اقتربت من مولن بأحد هؤلاء الأطفال 
الماكين المذعورين» (ص 294). 
وقبل ذلك بقليل» عندما كان سوريل يستمع إلى #الحديث الضائع لليانو» 
النطلق في التيمء استدعت الموسيقى ملسلة من الصور في ذهنه: 
«إنها في البداية كصوت مرتعش لا يكاد يقوى على التغني 
بفرحته من بعيد... إنها مثل ضحك فتاة صغيرة لامرأة 
ارندت فستانًا جميلاً وجاءت لتعرضه ولا تدري هل 
ستحظى بالإعجاب.. هذا النغم الذي أجهله هو أيمًا 
صلاة وتوسل للسعادة يألا تكون أكثر قسوة ونحية وما 
يشبه الركوع أمام السعادة» (صن 280-279). 
قد تظهر هذه الفقرة؛ التي نلمس فيها صدى لبيغي صديق آلان فورنيي» 
شاحبة عندما نقارنها بالصور الغنية والقوية التي تصاحب الموسيقى عند 
بروست. إنها تسجل؛ في البيئة الأسلوبية المختلفة جدًا لمولن الكبير»؛ الحد 
الأقصى الذي يمكن أن تذهب إليه الصور دون أن تنجاوز ذاتها. 


سل ل القتصل الثاني رمز البحر لي وواية افولن الكبير» سسا 


- 


يمكن أن ننظر إلى صور آلان فورنبي أو أي كاتب آخرء بطريقتين مختلفتين؛ 
فقد تخضع للمعالجة الصارمة في ذاتها وبدون الرجوع إلى السياقات التي ترد فيها 
أو الغايات التي ترمي إليها. ومن هذه الزاوية تصبح نغمة قاصرة وغير قادرة عل 
مضاهاة الختى الوافر والجدة في صور جيونو على سيل المثال أو العمق والتعقيد 
في صور برومت أو البراعة الفكرية في صور جيد أو سارتر. وإلى جانب كثير من 
التشبيهات والاستعارات المألوفة هناك في «مولن الكبير» عدد من الصور الأخرى 
ذات أهمية وأصالة لاا شك فيهماء غير أنه مع ذلك؛ حتى أجود هذه الصور تيد 
صعوبة في أن تضع آلان فورنيي في مصاف صانعي الصور الكبار في الأدب 
الفرنني. 

وإذا ما نظرنا إلى هذه الصور في سياق الرواية ككلء فإنبا تظهر في ضوء 
ختلف كلية بعضها زخرفي خالصء وأغلبهاء بم فيه أفضل صوره. وردت 
مندغمة في التنظيم العام للرواية. وتلعب دورًا متميرًا في تأثيرها الكلي. إنها ذات 
وظيفتين أساسيتين: فهي تؤكد إيحائية بعض المواقف وتسهم في تأكيد ذلك 
الانطباع ب:الغيرية' 0165655 و«المنظر الطيعي الآخرة الذي يعد أساس 
العمل في مجموعه؛ على نحو ما علمنا من قبل 

تبدأ القوة الإيحائية للصور عند إثارة التجارب الملموسة والمجردة على حد 
سواء. إنها تعمل بواسطة الترابط والنغيات التوافقية: تسهم الصور في إحداث 
حالة من انين الحالم وخلق جو من السرية والسحر والغرابة. يزيجر الريح مشل 
شلال أو نر فائض والسحب تنجرف عبر السياء مشل حشد من الجبيش. ولي 
الليل عند المنزل الأعلى يمكتك أن تستمع إلى أنين الغارقين» أو على نحو أموأء 
تستطيع أن تحس تقريًا بالصمت يطبق عليك. وبالطريقة نفسها استحضرت 
التجارب المجردة, فالمغامرة نشبه موجة عارمة, وبقاياها تشبه سفية غارفة 
انجرفت إلى الشاطئ وطمست آثارها نحت الثلج. لكن عبيرها لازال ملتصقًا 
بأولئك الذين كان لم دور فبها. لقد رسم بوريدوم في صور موحية شبيهة بصور 
المذاق اللاذع لمساء مطر أو للماء الذهبي المنساب ببطء في أخدود. إن تأثير اقتحام 
مولن للعالم الحادئ لسوريل الشابء يشبه اختفاء النور فجأة: إن شخصًا ما أطفأ 


ب الصورةفي الرواية 


الشمعة أو المصباح الذي يتخدم لإضاءة الشرفة العائلية الآمنة والمريحة. إن جميع يٍِ 
هذه الصور؛ وغيرها كثير» تملك هالة إيحائية خاصة بهاء تضاف إلى إيحائية المشهد 
وعُدّد أصداءه. 

وتعد بعض صور آلان فورنني الجيدة من قبيل التراسلات المتبادلة. إنها تنقل 
القارئ إلى عالم من التجربة مختلف وبعيد تمامًا. إن ثمة تعارضًا حادًا بين أسلويه 
وأسلوب كاتب مثل جيونو””' صاحب الصور المتجانسة بشكل لافت والمتمدة 
من الحقول المألوفة والمحصورة نفسها التي ننتسب إليها الموضوعات التي تصفها. 
إن معظم العناصر المميزة لصور آلان فورني - استعارات البحر وتشبيهات 
المجال العسكري والصور التي تثيرها الموسيقى - كلها فهما خاصية «التغريب» 
65634 5زةم»0 ونقل القارئ فجأة وبدون توقع إلى عالم تختلف. فالقسم المدرسي 
في سانت أغات يشبه مركبًا في الحره والمنازل في شارع القرية تشبه مراكب 
شراعية في مراسيها حيث شدت أشرعتها في الليل؛ ومولن هو روبنون كروزو 
يستعد للإبحار في مغامرته الكبيرة: أو هو ملاح سابق في فترة المراقية بالليل» أو 
جندي متيقظ ينام بملابه. وسوريل وهو يتحرى لوحده مثل عّى بدون رثبة 
عسكرية, يحاول أن يجد «همرًا سريًاء إلى #الدومين» ولقد أصبح مولن وإيقون بعد 
زفافهما مثل مسافرين على متن مركب طافٍ على غير هدى في البحر. إن مثل هذه 
«التراسلات المبادلة» يشترك فيها كثير من الكتاب, غير أن لها دلالة خاصة عند 
آلان فورني فقد عاش تجبربة مزدوجة غريبة حيث لم يكن عالم الحلم يقل واقعية 
عن عالم الحياة اليومية. قفي رسالة مبكرة كتبها إلى ريفيير يقول: «أحس حولي 
خارج ذاتي في الأعلى حياة رائعة لعلني لن أملك القوة للإماك بهاه20. 
ولتحقيق ذلك تصور أن تكون فكرة كتاب #حركة دائمة وغير ممسوسة ذهابًا 
وإياًا من الحلم إلى الواقع»”©. ومع نضج الرواية تنعمق دلالة «الحلم؛ شيثًا فشيئًا 
غير أن البنية الثنائية ظلت قائمة إلى النهاية» فجنبًا إلى جنب مع عالم سانت أغات 


224 .وم ,أعسولة معط عط مذ عانضك برص .عم (1) 
1906 عمنط 23) 149 .م امم «متمبمها١عمؤاء‏ 8 ,عممعفعمووم 60 (3) 
لالذكوم قله .6] 88-95 .اك هه لطن[ مكلة :اع ,104 .م ,عحمطة عم5 (3) 


سم المفعل الثاني : رمز الببهر في روئية "مولن الكبيرء سس 


ا 


الموصرف بعناية فائقة: نجد «الدومين»؛ القريب البعيد؛ بكل ما يعنيه بالنسبة إلى 
مولن. وعل الرغم من فريها فهسي صعبة المدال. ولقد انعكست هذه الثنائية 
الأساسية في الصور ذات صفة «النقل» التي تردم الهرة» بطريقتها الخاصة؛ بين 
الخيال والراقع. إنها استعارات بالمعى الأصلي العميق للمصطلح. فهي اتنقل' 
الذهن إلى عام من التجربة تغتلف. 


ل الصورال الرواية 


النسيح الاستعاري في 
الإبداع الروائي عند بروست 


00 


يعتبر بروست من الكتاب القلائل الذين أكدوا الاهمية الحاسمة للاستعارة 
في الأدب. إن مفولة بروست المأثورة» «أظن بأن الاستعارة وحدها بإمكانها أن 
تمنح نوعًا من الخلود للاسلوب»”''» لم تكن من باب المجازفة وإنما كانت تعبيزا 
عن قناعة قوية وثابتة. وتتضمن أعماله عددًا من التصريحات الدالة حول عملية 
إدراك التمائلات وترجمتها إلى صور. ففي مقطع شهير من «الزمن المتعاد» ترقى 
الامتعارة بحيث تغدو مدا أماسيًا في الخلق الأدي؛ يوازي في أهميته قانون 
النبية في العلم: 
«نبدأ الحفيقة عنادما يقيم الكاتب علاقة بين شيئين مختلفين» 
تمائل في عالم الفن العلاقة الفريدة لقانون السبية في عالم 
العلم؛ ويحيطه)| بحلقات ضرورية لأسلوب جميلء أو عندما 
يبرز جوهرهما بتوحيدهها في استعارة» وذلك بتقريب خاصية 
مشتركة بين إحساسين, حتى يتم تجريدهما من الحرادث 


.عوتةعموعط عدصع12 عالعجنامك! ,'اعطانداط عل "عاراو* دل دممممم كه" رعاعتاعة لط ملازا) 
7 .م عناوطة ]اه ,72-90 .وم ,(1920) 1 .3137 .املا 


الصورة ل الررابة 


حك 


المحتملة لمزمن؛ وتقييدهما برابط من الألفاظ الحازرة غير 
قابل للوصف»”"). ا 
وني شكل بهيمن عليه الطابع الشخصي يخبر بروست في رواية «السجينة» بأنه 
مع اقتراب الموت سيصيب الذبول مختلف مظاهر شخصيته. ولكن #سيبقى منها 
اثنان أو ثلاثة تكون حيائهم أصعب من حياة الآخرين ولاسيا ذلك الفيلوف 
الذي لا يكون سعيدًا إلا عندما يكتشف قاسيًا مشتركًا بين عملينء وبين 
إحاسينه””. وفي جزء مبكر من «الزمن الضائع» تظهر أهمية التجربة 
الاستعارية في كل من الفنون المرئية والأدب. وقد تولدت هذه الفكرة عند 
الراوتي حين! كان ينظر إلى بعض المشاهد البحرية في استوديو الرنام إلسثير 
تلات باليك عع8015: 
«كان سحر كل واحدة منها يرتكز على نوع من المسخ 
للأشياء المصوّرة يشبه ها يسمى في الشعر استعارة... إذا كان 


36 .م11 .امن .(.لع 1949) تلا كنعةظ ,#لالوماع دممع1 عمل (1) 
1 م1 لمن .لع 949 ) 81215 .وزيوظ ,عمغأممصسط هآ (2) 


سس ل ب الفصل الثالث: التسيج الاستعاري في الإبداع الروائي عند بررسثت م 


هر الإله الأب قد خلق الأشياء بتسميتهاء ققد كان إلستير يعيد 


خلق الأشياء بأن بخلع عنها أسماءها أو بأن يمنحها أسماء 
اخرى»”". 
وقد كان بروست واعيًا بمخاطر الاستعارة» حيث جعله الاهنيام الذي أولاه 

لحا لا يتحمل الصورة البتذلة والعقيمة. وكبا سنرى؛ فإنه برسم كثيرًا من 
شخصياته ويسخر منها من خلال لغتها المجازية. ونجد لدى بروست عددا من 
الإحالات الصريحة لمخاطر الصورة؟”'؛ تمل أهمها المدخل الذي كتبه لمؤلف بول 
موران: #ذخائر ناعمة 5/0615 6160765 حيث يحذر من إماءة استعيال الصورة. 
وقد تمت صباغة هذا التحذير في صورة لافتة: 

"إن ما آذه على بول موران هو أنه أحيانًا يمكن الاستغتاء 

عن صوره. إن جميم الصور التقريبية لا اعتبار ها. قالماء» 

طبِقًا لشروط محددة, يغل في ماثة درجة. ولا تتحقق الظاهرة 

في درجة 98 أو 99: حيتذاك من الأفضل ألا تكون هناك 


تلك 
ا 


وتتكرر هذه الأفكار ني فقرات عديدة من مراسلته. ففي رسالة إلى جاك 
إميل بلانش يحذر من الاستعارات الزائفة ويقيم تييرًا بين نوعين من الصور: 
«أعتقد أن الصور التي توند من انطباع؛ أرفع منزلة من تلك 
التي تصلح فقط لإيضاح استدلال ما... ئمة موضع 
تتحدثون فيه... عن الشارات التي نعلقها حين! تكون 
أقدامنا في الدم. إني لا أحتقر هذه الصورء التي استخدما تين 
بوفرة» لكني أفضل تلك التي تتخلصون فيها من الحقيقة 


.7 .م ,111 ادك ,ز949 | ) عقالك1 رعتروط .عرنيه1, دع ععالء؟) كعمرعز عل ععطووح ٠"‏ ى (1) 
.11.11 ممه ,]7 30 .وم .(948!) كتمفط ,اكناسط اعممداظ عل عانن5 غ٠‏ ,ووسهكة ١ل‏ عم (2) 
,امم عط :1 ,اكناظ اعمبهلمة عل عتحيعه')! لمعمل لقنطتيامة كمومط عرآ .اعمده8 

)126 .مم ,(1944) دتموط ,]مهل أء سسموة"! 
.35 .م ,(1923) عفرو ..84 .73 ,قاءماة تعملمع7 ,لمدعوكة .2 23 
الصورة لي الرواية 


ا 


وفي رمالة إلى كامي فيتار لكقااء/ا #لانة© نجد المبادئ ذاتها تطبل على 
استعمال بروست القاص للصور: 
«بابة إلى الأسلوب فقد أجهدت نفي لبذ جميع الصور 
التي يمليها الفكر الخالص والبلاغة التزيينية والتكلف. 
تلك الصور التي حذرت منها في مقدمة ككتاب موران؛ 
وذلك لأجل التعبير عن انطباعاتي العميقة والصادقة 
والوفاء للمجرى الطبيعي لفكري:0, 
إنتا لا نجد تصريحات مهمة حول الاستعارة في رواية «من جانب منتازل 
سوان”” . وهي الرواية التي ستعالج في هذا الباب» ولكن اهتهام بووست الثابت 
بمشكل الاستعارة يدو من خلال إحالات كثيرة. ومن بين الخصائص التي تروق 
الراوي ني أسلوب بيرغرت صور هذا الأخير التي تعير عن فلسفة جديدة وتمنحه 
غات موسيقية رفيعة تصاحبه. وتكون قوة فعل هذه الصور في ذهن الطفل 
بمثابة فوة الرحي: 
درفي كل مرة يتحدث فيها عن ثيء ظل جماله حتجبًا حتى 
ذاك؛ عن غابات صنوبره أو عن البرد أو عن كنيسة روتردام 
في باريس أو عن آتالي أو فيدر؛ كان يفجر هذا الجمال في 
صورة تتنائر حتى تصل لِلّ. ولا كنت أحس أن الكثير من 
أقسام العالم يعجز إدراكي الواهن عن تميزها إن لم يقريها 


والشعرء سواء كنتم تتحدثون عن الناس أو عن 
الطبيعة:20. 


:109 .ع (1932) مضق" ,111 .اد مك2 لعدعما! عل علدضكع عممدتهمم مم00 (1) 

.م بلط أو بتصبوجظ .9/1 عن علدكماع عممستهمم كم ه2(60) 

(3) تفع الرواية في جزءين (نم 1955) :085( بعذتداظ لقد اعتمدنا أحيانًا الترجمة الانجليزية 
لسكوت مونكريف #اعةاعهه4 امد5. وإن لم نتبعها دائً). 

سس # الففصل الثلث: النسيج الاستعاري في الإبفاع الروائي عند بووست 


ب منيء نقد وددت لو أقف على رأي له. على مجاز له في جميع 


الأشياء»'''(ج اص 155). 
إذا كان الراوي قد تأثر بصور بيرغوت الأدبية الرفيعة - الذي يفترض في 
هذه الحالة على الأقل أنه تشكل وفق نموذج أناتول فراني””' - فإن جدته قد 
تأثرت باسلرب مغاير. إن افتان الجدة بالاثاث العتيق يوازي بالتسبة إليها 
«أساليب الكلام القديمة التي نبصر فيها مجازًا حجبه في لفتنا الحديثة التآكل الذي 
تورثه العادة. وهكذا كانت روايات جورج صاند الريفية التي تقدمهائي في عيدي 
مليئة. شأن أثاث قديم. بعبارات نقادم عهدها وأضحت تَمْجٌ بالصورء ولا نجد 
بعدٌ ما يضاهيها إلا ني الريف» (ج1. صن (8). 
هناك أيضًا كثير من التعليقات الصريحة حول التعابير المجازية التي 
يتخدمها مختلف شخوصه. إن سران الذي ينترك مع الراوي ومع بروست 
ذانه في كثير من الخصائص يتفاسم معهبما أيضًا النظرة إلى الحياة الواقعية بلغة 
الفن:. 
«إن ميله الخاص والدائم للبحث عن تماثلات بين الكائنات 
الحية والصور الموجودة في المتاحف. كان مازال قائّاء لكن 
عل نحو أكثر ثيأنًا وعمومية. لقد كانت تظهر له الحياة 
المدنية, الآن وقد انفصل عنهاء كأا متوالية من اللوحات» 
(ج2. ص 138-137). 
إن سوان لا يخفي ولع أثناء حديث له مع ناء من طبقته الاجتماعية. 
ياستتخدام صور قد تفهم فهًا حرفيًا من لدن الشخص غير المتمرسء؛ ومع ذلك 
فهو لا يتلطف ليخبرهن بأنه إنها كان يتكلم مجارًا (نفسه؛ ص 160-159). 


(1) 'البحث عن الزمن المفقوده. مارسيل بروسته الجزه الأول. ترجمة إلياس بلديوي. 
6.5 لمد .1654 .م .(1949) دوزتو .أصساوكظ أععرواا عل عاءعدعمع قلخ ,كأمسداة ه (2) 
.1لا .طء .(1959) دمملدما .آ .أو لإطعدوون8 فر .)كنوع اععمداظة .ععمتدم 


الصررةفي الرواية 
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رهناك تعليق آخر أيضًا حول الفطانة الاستعارية التى تتميز بها شخمية 
البروفيسور بريشو من السوربون: 
«كان يثير لدى السيدة فيردوران نزوعًا نحو التئاس 
تشبيهاتا فيها هو مستجد وذلك عندما بتحدث عن الفلسفة 
والتاريخ» (نفه. ص 48). 
وبالنسبة إلى السيدة فيردوران: "التي اضطر الدكتور كرتار (وهو مبتدئ 
شاب آنذاك) أن يرد ذات يوم فكها الذي خلعته لشدة ما ضحكت - لكثرة ما 
تعودت أن تأخحذ العبارات المجازية حول الانفعالات التي تحس بها بالمعنى 
الحرفي» (ج!ء ص 2281). 
يتوقف الراوي في نقط كثيرة من الرواية للتعقيب على بعض الصور. فحينا 
أعلنت فراتسواز أثناء نديها لرعب الحرب: «قيا هم بشرء بل أمود» يضيف 
الراري: «وليس في تشبه البثر بالأمود. وتقول: «أ-سو-دء أي إطراء لهم ني 
نظر قرانواز». (نفه؛ ص 146). ولتصوير المفاجأة التي كانت ستغمر عمته لو 
أنها علمت بالحلقات الرفيعة التي كان يتحرك فيهاء صديقهم سوان» عمد الراوي 
إلى نشيه ملحمي حول موضوع الإلمام الشخصي ببطل مبثولوجيء ثم يكبح 
انقسه: 
أو فكرة دعرة علي بابا لطعام الفذاء معهاء فيدخل حينا 
يدرك أنه أصبح وحيدًا إلى المغارة الحألقة بكنوز لم تخطر ببال» 
وذلك كيه نكتفي بصررة أوفر حظًا ني مراودة ختاطرها لأنها 
رأتها مرسومة على صحون الحلوى لديا في كوميريه؛ (ج1؛ 
ص 51-50). 
في نقطة مهمة من قصة حب سوان وأوديت كان على الراوي أن يفسر 
تشكيل صورة''" خاصة, وني اليوم الذي بدأت فيه علاقتهم| كانت أوديت تحمل 
ل ا ل 


(1928) ممتساط ,اق امد روعفبهوائية مز ,"إعسمجط اعدعمقاط التئى صن .تعصتوة .1 (1) 
3657 .مم 
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ا 0000 
ينها بمحاولات سوان المحتشمة تسوية تلك الورود بعد أن هزها سير السيارة 
التي كانت تحملها. ومن هنا فصاعدًا لم تعد الحالب تنفصل في ذهنه عن تحقن 
حبه. وفي غمرة افتانه كان يعشق تخيل أن اتحادهما الذي نشأ وسط الزهور كان 
شبنًا جديدًا تمامًا يشبه في جدته الحب الذي تجلى للإنسان الأول وسط ورود جنة 
عدن؛ وما التمية الخاصة التي منحها إياها إلا دليل على هذه الجدة. هكذا 
ظهرت إلى الوجود عيارة ققلاء!1اهه 49156 وسرعان ما أصبحت بمثابة شفرة في 
لغة العاشفَين الخاصة”2. 

إن هذا الانشغال الدائم بالاستعارة والتشبيه ينعكس في الغنى الرائع الذي 
تتميز به صور بروست. وعلى الرغم من أن الإحصاء قد يكون مضللاً حينيا 
يتعلق الأمر بدرامة الأسلوب الأدني'”. إلا أن بعض المعطيات العددية قد 
تاعدنا على نقديم فكرة أولية عن تراتر وتوزيع عتصر الامتعارة. إن هتاك ما 
يزيد عل 750 صورة في رواية #جانب متازل سوان» أي بمعدل يقارب ثلاث 
صور في كل صفحتين””. إن هذا الكم الكبير لا يعطي انطباعًا كافيًا عن المجال 

الحقيقي للصورة. ولذلك وجب التذكير بثلاثة عوامل لإدراك كثافة النموذج. 

أولاً؛ إن توزيع الصور غير محظم. فهي نادرًا ما تستعمل في الحوار لكنها تتمركز 


لشاف قععقانمرتك عا ييه) العمعوموسة"! كسهانو ,لعف كبامر صوعزه" 31 
و غطدره دجرعاعمه! كتسسوعل ننى ولرءلفوء كعل (امعدمءمتقعة' 0 
ا'ننو عاطقعم؟ عامسناد من عنمعيعل ,"ممزعلكاف عزه!* عمطمماعد ها عليوغدئعل 
ومتدوععدمم عل عزعن "| عع تموند امعتهلناه؟ ذا؟ دقان عموعم قمدد امعنهزناممء 
.تعهيمها عنما عمقل انعخصيد -- بوعاء عفغوومم عم ود"! دسعالتة'ل نه --عيوزكورطم 
.(27 .م ,آل .اوب) "قتاطناه ععفكن عت فق ,المم ممصم عا عاك إن 

.أععماظ طمعوعوط علا مز عليج5 نرم .© (2) 

(3) ني الأطروحة التي تقدم بها جراهام لنيل الدكتوراه من جامعة كولومييا حول صور 

بروست تم العثور على مجموع 4578 صورة في الأجزاء الخممة عشر التي تشكل 

المجموعة؛ بمعدل صورة في كل صفحة. من ندائج درامسة جراهام أن 69 في المائة من 

الشواهد تقع في مباقات تمليلية؛ بينما 6 في المائة منها تقع في مقاطع وصفية وثلاثة بالمائة 
فقط في الموار 

ل الصور ةلي الررابة 


ناذا 
بدرجة عالية في المقاطع الوصفية والتحليلية. ثانيّاء إن معظم الصور مركبة ويتم | 
تملينها بالتفصيل مما يعمق انطباع الكثافة. وثالنًا وأخيرّاء الصور المبتذلة والمألوفة 
قليلة جدًا. ومهما كانت مرّايا هذه الصور فإنها تعميز بجدة وبقدرة تعبيرية كافينين 
زعد انتباه القارئ. وتوجد كل صورة تقريبًا في درجة الغليان حسب صيغة 
بروست. 

هناك بعض الاختلافات الدالة بين أجرّاء الرواية الثلاثة فيا يخص تواتر 
الصور. فبين! يشتمل الجزء الأول؛ أي «كرمبريه؟ والجزء الثالث والقصير: «أسياء 
البلدان: الاسم» عل كم كبير من الصور يعادل سبع صور في كل أربع صفحات 
في اكوميريه» وعددًا أكبر في الجزء الاخيرء تضعف الصور في الجزء الأوسط: 
دغرام سوان» إلى درجة أننا لا نجد إلا صورة واحدة في الصفحة؛ وتفسير هذه 
المفارقة ئيس أمرًا عسيرّاء فقصة حب سران:؛ وهي ذكريات من طفولة الراري 
نفسه, أكثر موضوعية واستقلالية ما هو عليه الأمر في «كومبريه؟ أو في الجزء 
الثالث الذي يمكن اعتباره بمثابة تدوين لحبه الاول. 

يتكون معظم الجزء الأول والثالث من مقاطع استبطانية ووصفية تعتمد 
بكثرة على التشبيه والاستعارة أما الجزء الأوسط فيشمل قدرًا من الحوار ومن 
التصوير الاجتراعي؛ وهر مع ذلك لا يخلو من الصورء ولكن اعتهاده عليها يبقى 
ضعيفا. إن بؤرة الصورة في هذا الجزء الأوسط تكمن في سوناتا قانتوي لذناهاهذ/ا 
وتأثيرها على سران. ولكن الاستعارة يا سنرى؛ تمثل ثروة أسلوبية ثمينة في 
التحليل المجهري لحب سوان وهي مؤولة إلى حدٍ ما عن الثبرة المتميزة لذلك 
التحليل. 

وليس بالإمكان سوى تقديم تفير انتقاتي للكم الحائل من الصور الذي 
يزخر به هذان الجزءان. وسأقتصر هنا على فحص أربعة مظاهر للصورة: وهي 
المصادر الني تستمد منهاء والوضوعات التي تدور حوهاء والدور الذي تلعبه في 
دسم الشخوصء وأخيرًا بعض الأشكال والنماذج التي تتخذها. 


سس سسب الفصل الثالث: التسبع الاستعاري في الإبداع الورائي عند بروست 


يتمد بروست صوره من مجمرعة كبيرة من المصادر. إن سعة معرفته 
واعتاماته وكذا الطابع الموسوعي «للزمن المفقودة: انعكا جميعًا في انساع المجال 
الذي يستمد منه تماثلاته. ولقد قام السيد موتون 8400108 .80 في دراسته 
«أملوب مارسيل بروست"''"» بمعانة ثاملة لممادر الصورة 
الرتيية. وسأركز هنا على بعض المجالات التي تمدنا ببعض صوره التي تتميز 
بغرادتها وروعتها؛ وهذه المجالات هي الطب والعلم والفن ثم عالم الحيوان 
والبات. 


(1) الأعمال التي تناولت موضوع الصورة عند بروسث» والتي تنطلق من وجهة نظر مغايرة 
لوجهننا نذكر عمل: 
.(1930) م8 نعالموط .م ,عدوتؤرهامطءروم دمنئد!» 2 هك باتوعط اععمداطا 
ويركز هذا العمل عل التضحيات النفسية لعنصر الصورة هناك دراسة أخرى لهاحبها: 
اج. تبتك علالعة1 .1 ,اكناوج2 .لط علايع للا مذ عع و8 لدب عامطصيرك 
وهي عاولة لسبر غور الدلالة الرمزية للصررة. 
الصور: في الرولية 


وي سرع 


ليس من المدهش إطلاقًا أن يمثل المرض والطب بشكل خاص مصدرًا 
غزيرًا لصور بروست”"' فقد كان أخوه وأبوء طبييين بارزين؛ كيا أنه كان رجلا ذا 
صحة ضعيفة يعان من شبه عجز ويعيش في خوف دائم من المرض والموت. 
وتبرز رسوم وكاريكاتير رجال الطب بشكل واضح في متحف الاصتاف البشرية 
التي تشكل جزءًا كبيرًا من «الزمن المفقودء. ى| قدم بروست بعض الأوصاف 
الطيية الدقيقة للمرض. نذكر منها على سبيل ال مئال موت جدته في رواية جاتب 
جير مانت »© اصع ان) ع4 0168© صا 
تتفم الصور الطية في «جانب منازل سوان» إلى مجموعتين متميزتين؛ فمن 
جهة نجد استعارات وتشبيهات هذا المجال متاثرة على طول الكتاب؛ وهي 
تنطبق أيضًا على مجموعة متنوعة من الموضوعات. ومن جهة أخرى نجد قركرًا 
سور الطيبة في رواية «غرام سوان» وهي تتطور حول موضوع واحد. حب 
سوان لاوديت» وتلعب هذه الصور دورًا دالآفي بنية هذا الجزء ونبرته 
تضم المجموعة الأولى بعض الصور التي تفوم بشكل واضح على التجرية 
الشخصية. ففي حياة قضاها بين الأودية؛ من الأكيد أن بروست كان يتلهف 
لسريان مفعول العقاقير. ويتم نقل الإحساس بالراحة؛ بعد توقف الله إلى 
المجال الخلقي: 
«وفجأة زال قلقي وغمرتني سعادة مثلما يأخذ دواء قوي 
بنشر مفعوله فيزيل عنا الأم: لقد اتخذت قرارًا يقضي بألا 
أحاول النوم إلا بعد أن أرى أمي ثانية» (ج21 ص 69). 


كس ا تت 

أله ععهديعزن] “مواملم]ة فمة أونرمرم” ومكوا8 .خآ فده .ناع.مه ,دمسما8 بك (ل) 
: عه مداو عع5 292-8 .مم ,(1955) 0000 ,عمرعانة 
ذألنة5 "عممعزاعيميم عنو فطاوع" عمذة ذورق عل عام8 عا" لم كجدامع 
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ثمة نواز محكم في بداية الكتاب بين المرضض والأرق (ص 14). يتبقظ 
الراري في منتصف الليل ليفكر في رجل مريض يقضي الليل بقندق غريب» 
فيرقظه ألم مبرّح. والضوء المتسلل من تحت الباب بجعله يعتقد أن الفجر قد حل» 
لكن سرعان ما يختفي الضوء ليدرك أنه مازالت تنتظره ساعات طويلة من 
العذاب. 
وفي أحيان كثيرة يقام تواز بين المخدر وبعض الظواهر الخلقية. ففي وقت 
مبكر من الرواية تُشبّهِ العادة بالمخدر (ص 22)» ثم سرعان ما يتم نطوير هذا 
التمائل بعد ذلك: 
«رمثلما يشهد مريضء بقضل ممدرء العملية التي تجرى له 
بوضوح تام ولكن دون أن يحس بشيء؛ كنت أستطيع أن 
أتلو لتفسي أبيانًا من الشعر أحيها أو أن الحظ الجهود التي 
يبذها جدي كيا يحدث سواه عن دوق أوديقريه باسكيه 
دون أن أشعر من جراء الأولى بأي انفعال ومن جراء الثانية 
بأي جذل» (ج1. ص 60-59). 
وتستمر هذه الصورة في التردد حيث تعود للظهور بعد صفحتين؛ مرتبطة 
هذه المرة بالصمم الذي تفرضه على نفها عانس عجوز: «الآنة سيلين التي 
حال اسم سان سيمون لديها - وهو أديب - دون التخدير الام لحاسة السمع...» 
(نفه من 62). 
وتتكرر صررة المخدر لاحمًا في الرواية لوصف تأثير «الجملة القصيرة» 
لفانتري عل سوان: 
«عند النظر في وجه سوان أثناء سباعه «للجملة»» قد يتبادر 
إلى الذهن أنه بصدد تناول تدر يزيد من سعة تنفسه» (ج2» 
ص 31). 


اس اتصوراقي الرويية سس ييا سسسيسشكة 


ك5 


وتستمد بعض الصور الدالة من الاختلال العصبي والعقل؛ فالصمم الذي 
تنظاهر به العمتان العانستان كلا كان مدار الحديث موضوعًا دنيويًا يثبر تشبيهًا 


طبيًا مفصلاً ينتهي بتوجيه النقد إلى أطباء الأمراض العقلية: 


«فإن كان جدي إذ ذاك في حاجة إلى لفت انتباء الشقيغتين 
ينبغي له اللجوء إلى هذه الإنذارات المادية التي يستتخدمها 
أطياء العقول إزاء بعض المصابين بهوس الشروده 
كالضربات التي ثُوالي على قدح زجاجي بنصل سكين 
وتوافق مناداة مفاجئة بالصوت والعينء والوسائل العثيفة 
التي ينقلها في الغااب هؤلاء الاطباء النفساتيون إلى 
علاقاتيم اليومية بأناس أصحاء إما بسبب العادة الناجمة عن 
المهنة» وإما لظنهم بأن الكل عل شيء من الجنون» (ج1ء 
ص 56). 


إن قبلة الأم الليلية كانت تعني للراوي في طفولته الشيء الكثير حتى إنه كان 
يرد لو يستسيغها بمثل الانتباه الشديد الذي يركز يه يعض المجانين على عملية 
إغلاق البابء يتطيعوا حينما يعاودهم الشك المرضي أن يتيقنوا تمامًا بأهم قد 


أغلقوه بالفعل» (نفه؛ ص 58). 


ثمة تشبيه غريب بين حركية ماء السوسن والعمل الإرادي لبعض المصابين 
بالإرهاق العصبيء وقد وّصف سلوك هؤلاء بالتفصيل؟ مما أمهم في إلقاء الضوء 


عل سيكو لوجية ث شخصية العمة ليوني المهمة: 


«ركنت أعود فألقاء [أي النيات] من نزهة إلى أخرى لا 
يتبدل وضعه ويذكر ببعض مرضى الأعصاب الذين يحتسب 
جدي عمتي ليوني في عدادهم والذين يقدمون لنا على مر 
الستين المنظر الذي لا يتبدل للعادات القرية التي يخالرت 
أنفسهم كل مرة ني عشية الانعتاق منها والتي يحتفظون بها 
عل الدوام» فالجهود التي يتخبطون فيها وهم في دوامة 
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5 ضروب فلقهم وهوسهمء وعبدًا يفعلون للخروج منهاء إنهما 
تضمن سير نظامهم الحياتي الغريب المشؤوم؛ (نفهء ص 
055). 
إن الظهور الكالح لطبيب جراح تم رممه في يعضى الصور الحية. فإخضاع 
أوديث لاسشنطافى قاس من قبل سوان يرائل جراحًا في خضم عملية: 
#كان لا يتخلى عنهاء مثله في ذلك مثل جراح ينتظر زوال 
حالة تشنج أوقفت عمليته الجراحية؛ ولككن هذا لا يجعله 
يتخل عنها' (ج2) ص 187). 
وفي موضع آخيرء يقدم لنا نشاط الجراح وسرعته وفعاليته؛ بالإضافة إلى كونه 
جافًا وجامد الشعوره في صورة الطيبوية الحقة: «الوجه الذي لا لطف فيهء الوجه 
المنغر الرائع الذي للطبية الحقة» (ج1ء ص 137). 
كميز بعض الصور الطيبة بمة كوميدية متميزة. فعتدما تظاهرت العانسان 
بالعمم كانت حامتهها السمعية قد تعطلت وتعرضت للفمور (نقه. ص 
6). ولفد تشكلت نظارة الماركيز فوريستيل فوق عينه مثل غضر وف زائد؛ بينها 
كانت نظارة الماركيز بريوتي تشبه يجهرًا”"", 
وتختلف كثيرًا نبرة ووظيفة تلك الصور الطيبة المتعلقة بحب موان لأوديت. 
فقد شكلت مقارنة الحب والغيرة بمرض ماء وسيلة أدبية تقليدية أصبحت» 
خاصة تحت تأثير أوفيد» إحدى الاستعارات المتذلة في الشعر الأوروي» ولكن 
ليس هناك شيء تقليدي في نبج بروست» فصوره حديثة جدّاء رسمت بصرامة 
ودنة شبه علميتين؛ ويدو للمرء أحبانًا أن المؤلف قد تحول إلى طبيب يقوم 
بتشخيص مريض ألم به داء عضال. 


عاأءسائهة عتتمتعتط'ل #وناةتقص)م عقن عاصدرم ,كعنم همد لط 6للمى ,اتمدمم (اذ]" د01 
لقم كانه الننا لتقورع؟ (نا ,عروعددىء نص نا صامد 
.(142-3 .م ,لآ .امم "4 اتطهمة'ل نسقلائه: 

الصورة في الرواية ب سس يببسب بجت 


إن الأثر الذي ينشده بروست يتحقق بواسطة مجموعة من الوساتل في 
مقدتها الصور العديدة التي تشبه سوان وغيرته بمرض ماء دون تحديد لعوارض 
هذا المرض: 
«لقد تفاقم هذا المرضء الذي هو حب سوانء لدرجة أن 
كل عاداته صارت ممزوجة بحبهء وكذا بكل أفعاله وفكره 
ونومه وحيانه وحتى بها يرغب فيه بعد موت لدرجة أنها 
أصبحا واحدّاء لا يمكن فصلهم| دون تحطيم سوان كلبة» 
وكا نقول بلغة الجراحة فإن حبه لم يعد يتحمل عملية 
جراحية» (ج2: ص 120-119). 
إن الألم الذي يسببه له حبه يمثل تجربة جديدة بالنسبة إلى سوان شبيهة 
بمعاناة المرء من مرض ما لأول مرة. وتقدم بدورها أوديت» التي تمثل مصدر هذا 
الأ كأنها مرفى خطير يتطلب عناية خاصة: #كان يريد أن يمنحها عناية زائدة 
كما لو أن الأمر تعلق بمرض اكتشفنا فجأة أنه أكثر خطورة» (نفسه» ص 188). 
وحتى الأقعال العادية جدًا تتزع لاكتساب دلالة مشؤومة: 
"كان يتعجب أن أفعالاً كان يعتبرها غاية في الباطة والمرح 
صارت تبدو له الآن جسيمة كأنها مرض قد يؤدي إلى 
الموت» (نفسه ص 192). 
دف صورة دقيقة ومركبة نجد قماثلاً بين الال العقلٍ والالم الجسدي. إن 
شكرك سوان التي تنتقل أحيانًا من شخصى لآخر تشبه أعراض المرض التي تحل 
حل أعراض سابقة مما يجلب راحة مؤقتة للمريض. وقد يحدث أن يتحور من آلام 


الغيرة لعدة أيام فيحس كأنه قد استعاد عافيته كاملة» ولكن هذا الوهم لا يدوم 
طويلاً: 


لكنه عند استيقاظه صبيحة اليوم الموالي أحس بالالم نفسه 
دن الموضع نفسه. وهو الإحساس الذي بدا له يوم أمى 
كأنه قد خف وسط ميل من الانطباعات المختلفة» لكن 
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ساق 


م شعر موان بأن إحاس أوديت نحوه قد تغيرء أصبح يُعز كل شيء قد 
يومئع إلى حنانهاء مثله في ذلك مثل أولئك الذين يرتقبون بقلق ردود فعل طبيعية 


الألم لل يبرح مكانه. بل أكثر من هذاء فإن حدة هذا الالى حي 
التي أيقظت موان؟ (نفسه. ص 131). 


من صديق ما أثناء المراحل الأخيرة من مرض عضال (نفف ص 175). 


إن صورًا كثيرة تحيل عل المراحل المعاقبة لمرض ما. عند نباية #كوميربه» 
يعقد الراوي مقارنة بين التناوب المتظم للحالات النفسية التي تتابه وبين التردد 
المنتفلم للحمى (ج1, صن 239). وأحيانًا هناك تقلب مماثل ينتاب إحساس سوان 
نحو أوديت. إن تلهفه لرؤيتها يضعف مع تكرر لقاءاتهها التي أصبحت أمرًا 
روتينيّاء لكنه يسترجع حدة تلك الرغبة حين! يبتعد عنها مؤقنًا (ج2: ص 118). 


ويكون «للجملة القصبرة» تأثير شفائي على مزاج سوان: 


ويتم 


الصورة في الرواية 


«ومثل بعض المستين الذين يبدو هم فجأة بلد وصلرا إليف 
ونظام مختلف. وآحيانًا تطور عضوي وعفوي وغامض». 
تحمل معها تراجمًا كبيرًا لمرضهم حتى يشرعوا في التطلع إلى 
الإمكانية غير المؤلة في بدء حياة مختلفة تمامًا في أواخر 
أيامهم؛ كان سوان يعثر في ذاته... وجود إحدى تلك 
الحقاتق اللامرتية التي كف عن الإيهان با« (ج1ء ص 
1ا3). 


تصوير تقدم النقاهة الذهنة بألفاظ فيولوججية: 


«من حن حظ سوان أنه كان يوجدء بقعل الآلام الجديدة 
الني استولت على روحه مثل حشود من الغرّاة؛ عمق 
طبيعي أكثر قدمًا وعذوبة؛ يكابد بهدوء؛ مثل خلايا عضو 
مجروح الذي سرعان ما يقوى على إعادة تجديد الأنسجة 
المضرورة. كأنها عضلات عف, مشلول يسعى إلى استعادة 
الحركة. إن سكان روحه هؤلاء الأكثر قدمّاء يجندون للحظة 


كل قوى سوان في هذا العمل التجديدي الذي يمتح وهم 
الراحل للمتاثل للشفاء أو لمريض في غرفة العملياتة 
(ج2 ص 189-188). 


ثمة تناظر بين استعارة عشى المرض من جهة؛ واستعارة العقافير التريافية 
والمكنة. إن حضور أوديت هو العلاج الوحيد الذي تستجيب له حالة سوان». 
وإن كان هذا العلاج يسكن آلامه مؤقناء فإنه ياعد في نهاية المطاف على تفاقم 
المرض (ج2: ص 129). وكانت حاجته إلى الترياق تزداد حدة مع تقدم المرض: 
«كأنه كيا كان يزداد الألم. يزداد في الوقت نفه ثمن المسكن 
المضاد للم الذي كانت تملكه هذه المرأة دون سواهاء (ج2, 
ص 188). 
وتزداد فعالية هذه الصورة قرة بواسطة بنية الجملة وإيقاعها المتوازيين» 
والتي تتسحور حول تكرار فعل «يزداد». 
رهناك مجموعة أخرى من الصور الطبية تقوم على مقارنة الحب والغيرة 
بأعراض امرض وأشكال نوعية منه. وبعض هذه التراثلات تقليدي. فتشبيه فعل 
الحب بفعل السم أو الجرح من الاستعارات المبتذلة في الأدب الغري» لكن 
بروست ينجح في تجديد هذه الصور البتذلة بقضل كثافة رؤيته وواقعيتها. إن 
بعض ألفاظ أوديت تمزرق قلب سوان:؛ كا لو أنها كانت تؤذيه بالمعنى الحرفي 
للكلمة, ما يخلق لديه إحامًا بالمرض ركأنه ابتلع الم (نفه. ص 187)) وقد 
تجرحه أيمًا كلمة ينطق بها صديق دون هبالاة: «كأنه جريح لمه شخص في 
مرضع الجرح دون حذرة (نفسه. ص 79). ثم تراه يطيل التفكير والتأمل في مثل 
هذه الالفاظ مما يسبب له آلامًا لا حصر طاء مثل رجل مريض يتألم كلما قام بحركة 
لايمكنه تبنبها (نفسه. ص 192). وثمة صور أخرى تغلب علبها نغمة عصرية: 
نفد كان سوان يرصد مرضه العقلي بطريقة موضوعية كا لو أنه كان يتعمد تلقيح 
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| 


نفه حتى يتمكن من دراسة آثار المرض (نفسه؛ ص 109). وني مكان آخر نجد 
مقارئة بين عذاب الحب وبين مرض جسدي مزمن مثل الإكزيها ". 


وعندما أعرب أحد أصدقاء سوان عن دهشته لافتتان شخص من متوى 
موان بشخص عديم الاهمية عقب الراوي بصورة تماثل بين هذا الافتان ومرض 
الكوثيرا!؟. 
وثمة تواز مفصل في مقطع آخر بين خداع سوان لنفسه وبين سلوك 
المتهلك أو المدمن على المورفين””. 
وتتطور هذه الاستعارة المزدوجة بقوة ذاتية إلى أن تصل نهايتها المحتومة: 
«وصل حب سوان إلى هذه الدرجة التي يتساءل فيها 
الطيب. أو في بعض الأمراض. الجراح الأكثر جرأة: هل 
من المعقول أو حتى من الممكن حرمان المريض؛ بعد هذا من 
علته أو انتراع آله؟». 
ترى ما هي الغاية من وراء هذا العرض الخارق للصور الطية؟ إن مثل هذا 
الأملوب المكثف المواصل لا يمكن أن يكون ناتًا عن مصادفة أو عن باعث 
مفاجئ أو عن مجرد نزوة التداعي؛ كما أنه لا يمكن تفسيرها على أساس عرامل 


اناو عمسم اغنام ها عل عدم ذا عأنا د كمهل ء عله عل عيرهد التحيادىئ ممفكك" رل 
نا عبن تغأنا تجونات .عتاع00) عتها اتمكه'ين عن عرمميرا اتمحامكوغ 
.لل امن "ممعمعم مجه اتندلقت علتتسط« نفصساك نكس ععمععدعلييعم ذا عل أيهم 
.83-4 .مر 

عا عدم سغامك على عاءالنسد عممتمل مم'نن ععنومات'ذ عتمصدم كغمم ناعم ذ ع0" رد 
.63 .ملا .لص "عادعءت الوط عا عنن اناعم تددبه عمان مكل ألما 

هنا ارصن عاعل0"ل جتتمصمعمة تناك أ'نن عرنامن عامل كمف اناك مممدسك" رذ) 
أن ذاثنسنو دفل ندعم .ماعابءرعطن] درب ياه عضمطيه م ام رمرم 
وودزاعل عد الذلات از نان اللعهلاص نان عساء قات امعمممقيع م عهم من" .جماممة هاة 

مه عالعامع امعد «ستاتحممم 


ل عهنا عدم عابت[ عمق عدم #لمإتطقط صصح عل 
تسن تتععلكم يل داءمساعهة امعتامعد مد ,أأطدائه متامء عماث عتهائج أذ نه امعصسد 
**... متفمععمتامف حعنالسمعاغم كعن ق عناء'بان عممماعممما عومعم نا حدم عط ماتكم 

لل 1 لتنا 
ل الصورةق الرولية 


نا 

شخصية صرفة مثل دراية بروست بمهنة الطب أو اهتيامه بحالته الصحية. إن 
توائر هذا الحافز يقتضي من الكاتب درجة عالية من الوعي والتعمد. وهو أمر لا 
يخلو من مخاطره فالتكرار الدائم لتائل ماء قد يؤدي إلى الرتابة والملل؛ إلا أن هذا 
الخطر قد يتقلص كثيرًا بتنوع الصور وقوتها التعبيرية. وهناك أيضًا مبدأ عام 
تخضع له كل العناصر الانفعالية في اللغة فبقدر ما تتكرر بقدر ما تفقد فعاليتها 
يسبرعه. 

إلى جانب هذه المرالق العامة هناك خطر محدد يكمن في الصورة الطبية؛ فهي 
ذات نكهة أبعد ما تكون عن المسرة» فالإحالات المتثالية على المرض والألم. وعلى 
حجرة المرض وحجرة العمليات» ناهيك عن الأمراض الخطيرة واقتراب الموت» 
تتاعد كلها عل خلق أثر كنيب. وكما قال حديثًا أحد النقاد: «إنها [الصور الطبية] 
تمنح قصة حب سوان نبرة طبية متميزة»!"". ومهما كانت غاية بروست فلا نلك 
أنها غاية مهمة إلى درجة قبوله المخاطر الكامنة في هذه العملية. 

يقدم سارتر في «الوجود والعدم»”* اقتراحًا مهنا حول دور الصور الطبية 
والبيولوجية عند بروست» وقد قام بانتقاد منهجه. الذي يقوم على «التحلل 
الفكري» عاذ ةاهساءء1لءع)ظ1 مه ذ) لوهم مرمءع0 الذي يفكك حالات ذهتة متعاقية 
إلى مكوناتها قصد الحصول على علائق سبية فيا بينها. يقف سارتر على مقطع من 
«غرام سوان» يتتهى بالصورة التالية: «هكذا بفعل كيراوية شرّه ذاتهاء وبعد أن 
صنع من حبه غيرة: شرع من جديد في صنع الحنان والشفقة من أجل أوديته 
(ج2: ص 115-114). 


.'*كممعاء5 اعميط عطا لمة امسئدلة غطا رمم كعرمطمماء14 وأأكلامرظ" ,معمدوالا )1 (1) 
01 لمن ,وعتعهم أه ممتاقتعمهة عوقناومما معلمك! عط ؟ه كومتئف ةاطيط 
.(1954) 
إن هذا المقال وإن كان لا يعالج الصور الطية: قإننا نعشر فيه على الملاحظة التالية: إن 
التمائلات الطبية تختفي تمامًا من المناخ المفعم بالشباب الذي يسود الجزه الأخير من «فتيات 
في ظل الزهوره وأنها أيضًا تكاد تفيب كلبة عن «جانب غيرمانت»؛ وأن عددها لا بكثر إلا 

في الصفحات الحالكة عن ١صردوم‏ وجومررا". 

.(1943) كاعمق8 لتدقم عأ عساظ'آ .تدك (2) 

سس ل ب الفصل الثالث: التسبج الاستماري في الإبداع الروائي عند بروست لد 


س0 
يكمن اعتراض سارتر على هذه التراثلات في سبيين؛ أولأه نزوعها إلى إخفاء 
طابع اللاعقلانية الذي تتميز به الظواهر الذهنية. وثانياء تقدم الظواهر كأنما 
كائنات متقلة. يقول سارتر: 
#يسعى برومت إلى تكوين كيهاوية رمزية» ولكن الصور 
الكيميائية التي يتخدمها لا تقوى إلا على تفنيع الحوافز 
والأفعال اللاعقلانية. إننا نحاول أن نساق نحو تفسير آلي 
للنفاني الذي بشره طبيعته كلية دوت أن يكون معقولاً على 
الإطلاق. ومع ذلك لا يمكن أن نمنع عن الظهور بين 
حالات العلاقات الغريبة شبه الإنسانية... التي تكاد توهم 
بأن الأشياء السبكولوجية هي عامل كالاءهة ذات نشاط». 
قد يكون سارتر عل صواب بخصوص النقطة الأول» غير أنها تتجاوز 
إشكال الصورة. إن النزعة العقلانية التي يتقدها سارتر تعد خخاصية في 
سيكولوجية بروست ككل: فالصور البيوترجية: أو على الأقل بعضهاء يبقى تابعًا 
لتوجهه العام. وهذه النزعة تبقى قائمة حتى لو لم تكن هناك صور تندها. أما 
الاتتقاد الثاني فهر أوثق صلة بالموضوع. فالصور التي تمائل الصورة التي ساقها 
سارتر تلعب ولاشك دورًا مهما فيا بصطلح عله الفلامفة ببادية التجري 
وتاهم إلى حد كبير في تفديم الخصائص والأفمال كأنها مواد مستقلة أو دأشباح 
بفعل القدرة الانكسارية للغة»""2. ومع ذلك» كبا يلاحظ سارتر نفسهء فإن عذا 
التزوع نحو اعتبار المجرد شيئًا ماديّاك لا يقتصر على الصورة”*. وييدو أن مارتر 
قد نسي بأن ما هر عيب خطير في رسالة فلفية قد يجوز في عمل فني. إن تصرير 
الظواهر المجردة من خلال ألفاظ ملمومة؛ وتشيهها بالكائنات الحية تعد من 


1936 .ليدم ,ومتهاعك4!! أه وماممعا! ع5 كتسمدعنه ه.] -معنه0 01 ز1) 

(2)علل سيل المخال» يبدو هذا بدييًا في جملتين أخخريين من المقطع لقة: 
ومد عتكداولهز 18 عهم علنادزة كنام انماث'7 عككناة أنامه 3 بعبرعامع'! عل عتوقل عل" 
ص عنمل دع تعقت عم أم؟ تأازة كتياه هع[ كاه عل أمعزل يزكزقام عع" :”سفسة 
«علاء'ل متمععة 
ب الصورةفي الررابة 


9 

إدكال الامتعارة المنواترة؛ وهذه الصور البلاغية بطبيعتها تحول دون إمكانية | 

أعتقد أن التفسير الصاتب لصور بروست الطبية والبيولوجية يكمن في اتجاء 
غتلف. ولا يع المرء إلا أن يجازف براي ما حول سبب تطوير برومت لهذا 
الحافز بالذات» ويمثل هذا القدر من التوكيد والإصرار. ومع ذلك. فهناك أربعة 
عرامل» على الأقل» ساهمت بدون شك في اختياره 

أولأء من الواضح أن بروست لم يكن يستخدم الصور الطبية باعتبارها تجرد 
روات في تحليله. ولكنه كان يعتمدها ومبلة لتبليغ تفسيره للحالة ككل. لقد 
فكن, بفضل اعتاده على إقامة تثيه مفصل بين المرضى والحب, وبواسطة مقارنة 
افتان سوان بمرض يستعصي على الجراحة. وآفة المدمن على المخدرات. 
وبالكوليرا بل حتى بالإكزيا» من تبليغ مراده بفعالية تفرق كل تصريح مباشر 
حول الطبيعة المرضية للحالة بكاملها. فهر لم يكت بقبول النبرة البغيضة الكامنة 
في مل هذه الصورء وإنما كان يتعمد تأكيد هذا المظهر من التاثل. إن هذا الجو 
امرفي لم يكن نائجًا عن الصورة؛ بل كان علة وجودها. 

ان إن استخدام عدد كبير مننوع من الصور الطبية والبيولوجية يوحي بأننا 
إزاء حالة تاريخية يمكن إجراء اللبحث العلمي عليهاء وبأن ولادة ونمو حب 
سوان لأوديت ثم انحلال هذا الحب وموتف يخضعان لقوانين محددة تشبه 
القوانين التي تحكم الصيرورة البيولوجية. 

ثالناه يتم التعبير عن هذه الصور الطبية بواسطة لغة دقيقة وشبه تقنبة؛ ما 
يضفي على السرد طابع الحياد والموضوعية العلمية. إن هذا أمر مهم خاصة أن 
قصة حب سوان وغيرته تمثلان من عدة جوانب صورة قبلية ووندسسوتاءم 
لتجارب الراوي الخاصة التى نجدها في المؤلفات اللاحقة. وما يصدق عل 
الراوي يصدق عل الكاتب أيضًا. إن الصور الطبية تمكن كلا من الكاتب 
دالراوي من الابتعاد عن معاناته الشخصية والقيام بتحليلها بطريقة تنم عن 
الحباد وعن معرفة الخبير والمخمرس بتشخيص الأمراض. وقد لخص أندريه موروا 


سس اسل الاك : التسبيع الاسشفاري في الإبشاغ الوواتي عند برو ست سسا 


ظ 5 01نث» في مقال نشر بعد وفاة بروست بزمن قصيرء هذا الوضع في 
تشبيه طبي جدير ببروست نفسه70 80 
رابعًاء يجب النظر إلى صور بروست الطبية في سياق صوره العلمية ككل. إن 
العوامل التي جعلته يميل إلى استخدام تمائلات من العلوم الاخرى هي أيضا 
المؤولة عن التشبيهات والاستعارات التي استمدها من الطب. غير أن هذه 
الأخيرة كانت أوثق صلة بالموضوع؛ ولذلك تم التركيز عليها وسرعان ما اكتمل, 
إدماجها في بنية الرواية. 
الصور العلمية : 
إذا كانت الصور العلمية غير الطبية تبدو أقل أهمية من الناحية البنيوية؛ فإنها 
تقوم بدور دال في توضيح التجارب المعقدة. وتقدم تعبيرًا ملموسًا وحيا عن 
بعض الموضوعات الرئيسية في الرواية. إن عددًا كبيرًا من هذه الصور ينوق 
32 .2 ريلف 
الصور الطبية جردة كما أنه يُظهر دقة خارقة في تصوير الظواهر المجردة 
وتمعل الفبزياء مكانًا باررًا بين العلوم التي تستمد منها هذه التمائلات. ومن 
بين الاستعارات المتمدة من هذا المجال صورة الزمن باعتباره بعدًا رابعًاء رهي 
بمثابة ترجمة شعرية لفكرة سللة الزمكان الرباعي البعد. والصورة مستوحاة من 
كيسة قديمة بكوميريه مشحونة بتداعبات ماضيها الأسطوري: 
«بناء يشغل إن جاز القبول مكانًا بأربعة أبعاد - البعد الرابع 
فيها بعد الزمان - بنشر شراعه عبر القرون فيبدو كانه يتقهر 


دنا امعصعاغامصورة ادكه بلمعحنانم وتياك جسمتتع لما جمتمامعن عتوصمع"” رل) 
نكل جدؤميرمعم عا نول .تنازافاك عام االتجومم اضى عبعا عل اليه اأامة ألم 
عن لوأممقط عمن عله خممامميزة ذععمممم جعم مجراممد از يعاوبزافعدم عمن'ل ععممن 
"عن امدنع 

.لو .عستدعمد؟! عبحعظا واأعصجسلد .“ادباموط عل عنولتتمعاعك عملساتلعم" بوزمسدكا (2) 
,162-5.م.(1923) 1 

(3) لقد أحصى فيرنائن 068هاءالا مائة صورة من الفيزياء» وما يزيد عن حين من علم 

الفلك؛ نم ما يقرب ثلائين صررة من الكيسياء والنى عثر من الجيولوجياء .أ .“16 
لب الصورةفي الرواية 


- 


ويجتاز بين عارضة وأخرى. بين هيكل وآخر لا بضعة أمثار 

وحبه بل حقبًا متتالية يخرج منها مظفراه (ج1. ص 

008 

ثمة صدى وانتقاد باهت هذا التصور في «الزمن المتعاد». خلال حديثه عن 

التشويه الذي يعاني منه البشر بعد سقوطهم في هاوية الزمن. يضيف الراوي قائلا 
فى نيرة شبه اعتذارية: 

«هرة لا يمكننا التعبير عن وجهتها إلا بواسطة مقارنات 

باطلة أيضاء مادما لا نقدر على استعارتها إلا من عام 

الفضاء؛ التي سواء وجهناها صوب الارتفاع أو الطول أو 

العمق. فإن مزيتها الوحيدة تكمن في أنها تجعلنا نشعر أن 

هذا البعد غير المعقول والمحوس موجود حقّاه (ج32 ص 

-)8/( 

لقد أفضت مثل هذه الصور البارزة بشكل خاص في الصفحات الأخيرة من 

«الكتاب» ببعض النقاد إلى عقد مقارنة وهمية نوعا ما بين بروست وأينشتاين. 
ولاريب في أن هناك شبهًا ظاهريًا في الطريفة التي يحاول كل من الككاتب والعالم 
التعبير بها عن تصوراته| الجديدة عن الزمن”"". أما التصورات في حد ذاتها فهي 
متلفة عن بعضها تمامًا. إن سلسلة الزمكان المادية والموضوعبة للنظرية اللية لا 
تشبه في شيء المفهوم الذاتي للزمكان ال كولوجي الذي أحدثته بروست"*". كى 
أن بووست لم يكن مطلمًا على أفكار أينشتاين خلال عملية الكتابة. وإن كان 
مفهرم بروست للرمن قد تحدد بالتأثيرات العلمية التي وردت من مصدر آخر. 
رواية «آلة الزمن؟ #س«زنلم»/طة 706 لويلز وااء/8ا .0.ل1. غير أن هناك بالطبع 
تمائلاً أعمق بين الفنان والعالم في سبر غور أسرار الكون. وهو التماثل نفسه الذي 


]قلا لون ,مستدعممة! مباحعجا عااعسسلة؟ ,"متعاكملتا اع اط" لعصاعلا .© :61 بلك 
لز .*كممع1 عل اه اخياه” 
(2) وقد أكد هذا الرمز ووبر شفيق بروست وهو رجل علم. انظر العدد العاثر مسن 
عكتنوممة منمعع عااع سوام 
لب الفصل الثالث: اليج الاستعاري في الإبداع الووائي عند بروست م 


كر 


سوان بين المؤلف المرسيقي فانتوي ولافوزبيه ##ذكاهها أو آمير 
155 


تستمد مجموعة من الصور الملائمة جدًا من مجال البصريات»؛ ففي إحدى 
أكبر الاستعارات التراسلية في الكتاب؛ والتي ستناقش لاحقّاء تستدعي مرسيقى 
فانتوي كل ألوا قوس قزح (ج2. ص 174) غير أن بروست لا يقتصر عل 
الطيف المرتي» بل إنه يمدده في بعدين؛ نحو محال دون الأحمر ومجال فرق 
البتفسجي» ححتى يزيد من دقة ملاحظاته. لقد أصيب سوان بنوع من «العمي' 
عندما كان يصفي محورًا إلى #الجملة القصيرة' التي لم يكن يستطيع "رؤيتها' 


وإن كان يشعر بوجودها. 


وفد نم استخدام التهائل الدون - الأحمر في سياق أكثر تجريدًا: 
«لإدراك... خاصية مجهولة تناظر في عالم العراطف ما يمكن 
أن يكون عليه اللون الدون - الأحمر في عالم الألوان» كان 


أبواي محرومين من هذه الحاسة الزائدة والمؤقتة التي مدحني بر 
إياها الجب» (تقف ص 256). 


تقوم كثير من التراثلات اليصرية بدور إيجابي في توضيح العمليات الذهنية. 
وثمة تمائل محكم بين انكسار الضوء في الماء والانجراف الذي تعاني منه التجارب 
الخارجية خلال النوم (نفه؛ ص 209). وني موضع آخرء يصبح ذهن الراوي 
الخوتر بالقلق «محدودبًاه. مثل نظرته القلقة إلى أمهء وعدم التآثر بأي مظهر 
خارجي. إن الأدوات البصرية تكون مصدرًا لبعض المقارنات غير المتوقعة غير 


ف امفوعم بعاامموعا عتمم عرن'0 دعاغمهد كلها دع| اموصرسمع06 .أمفتمعم صعصدط" (1) 
عد از اعبوسة عتطتكاعها هداع ة"! .#اطتكدصر اقبط انعد ء| معن عروامدعمز'! معبدوس 
.(73! .م .11 .أمم) '"متقهمز ومعومعمة "م لزنو اع علا 

من ة بمعيةممة )1ة علا أء عنن عند ذل كنام هدم انتليمع عم أنو .مموك" 2) 
-ععكةط 53216 ع1 سدم عزه شامع أنو اء بإعاواامالن عاممسسر 
و عمج تنما أذ تعمل ععممامعممم غاتعق وا مممل عدمطجرمممكم عمن'ل )معدم 


عكوع06 عقن عجرم بعلمعوميم القامعة و[ ممهرة ,عااء"0 )موطعمممة'ة 


.(168 .م ملآ .1ه؟) "...عم مععاممم 


لد الصورة في الرواية سس سي 


أنه جد ملائمة. فالأشباح التي تولدها الغيرة نشّه بالظلال التي نتتج عن عرآة 
مائلة: 

«فجأة وكا يحدث حينيا تحوم مرآة مائلة حول مادة ماء كانت 

الظلال الكبيرة والعجيبة الموجودة فوق السور ننطوي لم 

تتلاشى بداخله. كذلك كانت كل الأفكار المرعبة والمائجة 

التي كونها حول أوديت تضمحل لتنفم إلى الجسد الفاتن 

الذي كان أمام سوان» (ج2.ص 107). 

وني الصورة التالية؛ تبين النيران البغالية الزرقاء والمصابيح الإلكترونية 

الغامرة كيف أن الراوي المتوتر لم يعد يتذكر إلا جزءً! صغيرًا من المنزل بكوميريه. 
ومن حياته هناك إلى أن أعادت قطعة المادلين المغموسة في الشاي الماضي إل 
ذاكرته: 

«رهكذا ظللت لفترة طويلة لا أرى من كوميريه حينا 

أتذكرها وأنا يقظان في الليل سوى ضرب من الجانب 

المفيء مقتطع وسط ظلمات غير مميزة وشبيه بالجوانب التي 

تنيرها وتقطعها أضواء ملونة أو رشق كهربائي على صفمحة 

إحدى البنايات وتظل أجزاؤها الأخرى غارقة في العتمة» 

(ج1ص 84). 

إن الصور البصرية التي تشبه الصورة الأخيرة تستمد قوة إضافية من سياقها 

حيث تتعارض بحدة مع ظلمة الليل التي تحدث فبها التجارب ال مثار إليها. 
ويبدو هذا جليًا في صورتين تقعان في الصفحات الأولى من الروابة. حيث 
بتيقظ الراري أثناء اليل ويتلمس طريقه فتنتابه ذكريات عارضة: ثم يحدق في 
"مشكال؛ الظلمة متمتعًا بواسطة ومضات نور وعبه بالسباق العميق للأشياء 
حوله. ويتم تصوير الذكريات التي تطفو على مطح ذاكرته من خلال التشبيه 
البصري التالي: 


الفعل الثالك: النسيج الاستماري في الإبداع الروائي عند برست 


سم- 


«كانت هذه الاستذكارات المحومة الغامضة تدوم يضع 
وان فحب. وغالبًا ما لا يمبز تشككي في المكان الذي آنا 
فيه بين نلف الفرضيات التي تؤلفه أكثر مما نفرّقء إذ نرى 
حصانئًا يجري» بين الأوضاع المتتالية التي يوفحها لنا 
«الكينيتو سكوب:" (نفهء ص 36). 

غير أن الصور البصرية تكون أيضًا فعالة في وضح النهار. فحينم| كان الراوي 

يطالع في الحديقة بكومبريه. تجلت في ذههه «شاشة متعددة الألران»: 
«رعل هذه الشاشة التي تلونها حالات مختلفة يبسطها 
الوعي في ببنما أقرأ أو تتراوح ما بين الرغبات الأكثر خقا في 
صدري والمشاهدة الخارجية للافق الذي يمتد أمام ناظري 
خلف مور الحديقة" (نفه ص 1394). 


وبالنظر إلى تجارب حديئة في أفلام ذات الأبعاد الثلائة تجدر الإشارة إل أن 
برومت كان يلوح بإمكانية «الرؤية المجمة للمناظر» في ال مرح: «ما كنت 
أستبعد الظن بأن كل مشاهد يشاهد كأنم) في منظار مجم المناظر التي وضعت من 
أجله وحده؛ مع أنها شبيهة بآلاف المناظر الأخرى التي يشاهدها كل فيما يخصه 
من سائر المشاهدين الآخرين' (نفسه. ص 124). 
وتمثل الميكانيكا والعلوم الحليفة مصدرًا آخر خصبًا للصررة في الرواية. إن 
ظاهرة الالتحام تشكل أساسًا لكثير من الصور. بها في ذلك تشبيه مفصل ووئيق 
الصلة بالموضوع حول قصرر الإدراك: 
«فحبنا كنت أبصر آمرًا خارجيًا فإن شعوري يأني أراه كان 
يقوم بيني وبينه فيغلفه بقشرة روحية رقيفة تحول دون أن 
ألمس مادته لما مباشراء فقد كانت تبخر نوعًا ما قبل أن 
أتصل بها مثلما لا يلامس الجسم الملتهب رطوبة غرض مبلل 
تقربه منه؛ لأنه يعمل دومًا على أن تسبقه نقطة بخار» (نفهء 
ص 139). 


ب الصورة في الرواية 


إنه لأمر مهم أن تتكرر الصورة نفسها في نباية الكتاب» | 


١ 0‏ ضمن سياق مختلف 
نوعًا ما! #ثمة مجموعة من الحوادث الممكثة بيننا وبين الكائنات؛ كيا نهمت ذلك 
سس خلال محاضرات بكومبريه. وتتعلق إحدى هذه الاحتيالات بالإدراك الذى 
يحول دون الاتصال المطلق بين الواقع والذهن" («الزمن المستعاده. ص 143). ١‏ 

مار أى الراوي السيدة غيرمانت أول مرة وجد أن حضورها المادي وصورته 
الذمةعنها لااتامتان تماماء فهيا مثل اسطراتتين تمه اموه اعقوم 
صورة أخرى ممائلة لتوضيح التناقضات التي تتورط فيها أوديت بكذيبها على 
سوان: | 
«لم تكن تدرك أنه كان هذه الجزئية الحقيقية زوايا لا يمك- 
أن تندمج إلا ضمن التفاصيل المجاورة للامر الواقع الذي 
قامت بفصله عنها اعتباطاء وأنه مهها كانت التفاصيا 
المبتكرة التي نضعه ضمنهاء فإن هذه التفاصميل مستكثف 
دومًا بفعل المادة الزائدة والفراغات غير المملوءة. وأن هذه 
لم تكن مصدرًا لذلك الأمره (ج2, ص 82). 
ونقوم بعض النراثئلات عل وسائل النقل العصرية''". فتستمد صورتان 
منعتان من السيارةء حيث يتم نشيه أثر ضجيج بسمع أثناء النوم بأثر مفاجئ في 
تغيير #سرعة السيارة»: «الضجة التي أحدئتها دالت نومها ولا شك و«غيرت 
سرعته. كما يقال في الحديث عن السيارات» (ج1. ص 175). 
وتستخدم الصورة نفها لاحقًا في وصف مألة متلفة تعلق بوعينا بسرعة 


أربطء موود الزمد 0 


(1) لا نعثر على صورة من مجال الطيران إلا في الأجزاء الأخيرة من «الزمن المفقرده. 

1 لهاك عملونه .عمجع يلقم تعم أن كعنتعهه عل .وعناوز كعل #أتنامععدم عوط" (3) 
.كع الأطمسواناة دع رتم دعا عممم .أمعكوم كلل ,عممعلم 

انا 291 لوبو عمونول دمر )ع بنعباممط كنامز عل ه انر 11 بعامعمة ]اذل 'ممموعاال عل 


2 600 لذ عل معموعل بممدونوا من أبو عتمعم هع ككناوز عل اء «ألتهمع 8 أملادا جمدعا 
.224 .م .]1 .اميه "امفامقط دع متهم 


سس ب الفصل الثالث: النسبع الاستماري في الإبداع الروائي عند برومت 


5 
إن الاستعارات المتمدة من السكة الحديدية ليست عصرية تاماك فقد 
استخدمها كتاب مثل فيني وبلزاك مباشرة بعد تأسيس شبكة السكة الحديدية 
الفرنية في النصف الأول من القرن الناسع عشر”''. وثئمة صورة من هذا المجال 
تاعد على توضيح التغبير الذي أصاب ذهن الراوي بعد أن وقع في حب 

جلبيرت ابنة سوان: 
كلما كانت الأفكار التي أحمعها الآن حول اسمه مختلفة عن 
شبكة الأفكار التي لم أعد أستخدمها أبدّا عندما أضطر إلى 
التفكير في فقد أصبح شخصًا جديدًا. ومع ذلك نقد 
أعدت ربطه؛ بواسطة خط اصطنتاعي وثانوي ومعترض» 
بضيفنا السابق» (ج2.ص  .)245‏ / 
وأحيانًا يتم تقديم الحركات الجسمية والذهنة بألفاظ ميكانيكية. وبعد نوبه 
من الجمود يمدد الجسم طاقته المتجمعة صوب كل اتهاه مثل رأس لولية؛ وقد 
شبه مرور اسم جيلبيرت في مامع الراري بمنعطف باليتيكي: «لقد مر هكذا 
أمامي في حركة فوية رمت بالقوس وقربنه إلى هدفه» (نفسه؛ ص 117). 
وهناك صورة أكثر أهمية حيث تقارن آدرات ميكانيكية بعملية ذهنية/2'. 
وكا يبدو في الأمثلة المشار إليها أعلاء. فإن مزايا هذا الصنف من الصور أنه 
يتمبز بمعالم جد واضحة وبدقة شبه علمية؛ غير أتها تشكو من عيب كبير؛ إذ تمبل 
إلى الإيحاء بتأويل ميكانيكي مفرط للظواهر الموصوفة خاصة حيث يتعلق الآمر 
بنشاط العقل البشري. لم يكن برومت غافلاً عن هذا التضمين» وهو ما يبدو من 
خلال استخدامه العرضي لصور ميكانيكية في سباقات تهكمية. فمن خلال حديثه 
عن المبادئ الامية التي تحرك إحدى السيدات يلاحظ بخرية لاذعة: 


.يموع مع عا عل عمتصعطع حعك ععتولطيته؟ يلك مماإصصمط مل ععاء للا قاط :© رل) 
.املظ طعمععة عم معانو نزس ملق ناء بركت95 () .اانا وعد 

حدهل عته'| عصتمي بن عطعها حد'سن نالدع مامطءانامت نا عورم عسو عله (2) 
عل ع4ل1'! .غنات جام مو'سن عدو ةا دتسنممم عمتطعنم عميا 
عا تقل لفط من5ل اتفمعنعر ,مسمع امتهم أتمك عاك ذه كمتقامته! وعل ,عأمم شآ 
١171.‏ .م ,1] ,اص "اهز لغ مها وكاتاتط تخدمم معل )ع )معععم بل رصق 


لس الصررةفي الرواية 


«كل المبادئ الراسخة والمتصلبة التي كانت أكتانها تلامسها ها 
من الخلف. مثل تلك السلالم التي بستعملها أساتذة التربية 
البدنية قصد توسيع صدر الممارس» (ج2» ص 146). 
وتصل هذه السخرية حد الكاريكاتير في وصف السيدة دي كامبرمر أثناء 
امتماعها إلى الموسيقى ‏ . 
إن المرر التي ننتمي إلى مجال الكهرباء لت ولذة هذا القرن بل إن 
بعضها يعود إل ذمن الثورة الفرنية”” © وقد كان فيكترر هوجو ولوعًا 
باستعارات هذا المجال "'. وإذا كان هذا المتف من الصور لا يوجد بكثرة في 
«جائب من منازل سوان» فإنه ببوز بشكل أكثر في الأجزاء اللاحفة”". ويتم تشييه 
ركود ذهن سوان, الذي جعله يتخلى عن مجموعة من الافكار البفيضة: باتقطاج 
البار الكهربائي: 
«لم يتمكن من تعميق هذه الفكرة» فقد التابته نوبة كسل 
ذهنية كانت فطرية لديه. تأخذه في أوقات متقطعة ومناسية؛ 
فأطفات كل الأضواء في ذكائه؛ وعلى حين غرة. حتى أنه 
فيها بعد أمكن قطع الكهرباء عن منزل حتى بعد تجهيز كل 
مكان بالإنارة» (ج2: ص 70). 
ويدء أن هذا التهائل بقي عالقًا بذهن بروست» حيث نجد في الصفحة 
امرالبة إحالة أخرى إلى الكهرباء» وإن كان السياق هنا عتلفًائماقا: ... 


نان , 
انالا علا60 م101 عزن نابع ف أناو عصصع؟ عمد ععمعءطصة© عل ممق ملظ" ١1‏ 
عل عءأعمداقط مع عاعقا هد ممه مسناكعد 13 أصذأكمط ,عاق أخادر 


تلات نا" كرمأنوالأعوه" ل 16نلامة1 دأ ك عاساتامصة"! "قعل عمممتافم 


26 القطبوععع ملاع تمعويمم اناما ذ'نان ... ذلاعا كعسسعاعل امعنقاك عتالاة"! 


.(144 .م ,11 .اوم "ععقكرمء ومد عل ذعكدم فعا وعم لد تزامد 
.أدب ,عوتدجمةم] عنمةا 3 عل عأمائلل! كمرح8 2 (2) 
.أمظ كعانقك بره) 2111 او .1510 (3) 
اك بعم! _معممدالا ر4) 


سس ل الفصل الثالث: السبيج الاستعاري في الإبداع الروائي هند بررست 


ب 
«كان منظر المغاسل المغطاة بالمناشف»ء والأسرّة التي تحولت 
إلى مستودعات للياب. والمعاطف والقبعات المكدسة فوق 
غطاء الرير؛ يمنحه الإحساس نفه بالاختناق الذي 
يمكن أن تجلبه رائحة الفحم امنبعثة من قنديل أو مصباح 
يدخن, لأناس تعودوا على الكهرباء لمدة عشرين سنة». 
وقد أوحت ظاهرة الحرارة بمتواليات من الصور البسيطة. ولكتها قوية؛ في 
بداية الرواية عندما كان الراوي المستيقظ باللبل متلقيًا يفكر في مختلف النرف 
التي نام بها: 
«وحيث توقظ النار طوال الليل في الموقد فننام داخخل عباءة 
كبيرة من افواء الساخن الدامن الذي تخترقه ومضات 
الجمراث المشتعلة. عباءة أقرب أن تكون كمًا غير محسوس 
ومغارة دافثة محفورة في قلب الغرقة تفسهاء وهي منطقة 
مشتعلة ومتحركة على أطرافها الحرارية؛ (جاءص 37). 
ومن خلال حركة الوائل يقدم لنا يرومت صورًا رائعة عن الزمنء وإذا 
كان تثبه مرور الزمن بيلان النهر من بين أقدم الاستعارات في الأدب 
الأوروبي؛ والتي تعود إلى هير قليط؛ فإن برومت قد نجح في إعادة الحياة إلى هذا 
«الكليثيه» بفضل غزارة التفاصيل التي تبلغ درجة عالية من الدقة والتيانك. 
فالمتقبل الذي يثبه في برودته وشفافته نبهرًا لا لون له يتحرك بحرية في ذهن 
سوان إلى أن تجمد مع ملاحظة عابرة لأوديت ضغطت عليه على نحو لا بكاد 
يحتمل (ج2. ص 178). 
إن تقسيم تدفق الزمن المستمر إلى لحظات متميزة لأمر لا يقل زيفًا عن تحاولة 
قطع ماء متفجر: 
«أحلام السفر والحب لدي لم تكن سوى لحظات - أفضل 
اليوم بينها فصلاً مصطعًا كما لو أقوم بقطع على ارتفاعات 
غتلفة في نافورة ماء قزحية الألوان وجامدة في ظاهرها - 


الصورة في الرواية 


من انبثاق واحد لا يضعف لجميع قرى حياتي» (ج1. ص | 
143). 
ترتبط مجموعة من صور بروست بالتبلور والتجمد وظواهر أخرى ممائلة. 
وقد عقد ستاندال. في استعارة شهيرة؛ مقارنة بين تطور الحب وعملية التبلور. 
وكا مر بنا فإن جيد يقوم بإنعاش وتطوير هذا المائل في «مزيفر النقوده. وعند 
بروست تنشأ هذه الصور في سياقات متنوعة. فيتم تصوير الزجاجات التي 
يتخدمها الأطفال لاصطياد السمك في النهر كأنها *ماء منجمد». ويقدم الهر 
ذاته كآنه ٠سائل‏ وبلور جار؟ (ج1. ص 234). ويتم وصف قطع الخبر التي يتم 
رميها في الماء ب*التشبع المفرط»: 
*يتجمد الماء في الحال من حوها على هيئة عناقيد بيضوية سى 
شراغيف جائعة كان يحتفظ بها حتى ذاك دون شك منحلة 
غير مرئية. وقد أوشكت تبلغ حد التلور» (نقه. ص 
254 
وعلى المتوى الخلقي: يشكل الحاقز نفه أماسًا تقوم عليه بعضض الصور 
التراسلية. إن ألفاظ أوديت» وكذا الألفاظ التي تيل عليهاء تنرع إنى التعلب. 
وتشكل قشرة صلبة في قلب سوان تجعله يتأل! 
البمجرد وصوفا إلى قلب سوان كاتنت الجمل تتصلب 
وتتجمد كأنها رسابة» فكانت تمزقه من دون أن تحرك ماكنًاء 
(ج2. ص 129). 
وينتج علم البلوريات نظيرًا غير متوقع لإثارة الزمن. فين كان الراوي 
بتذكر الأصيل في أيام الأحد التي كان يقضيها في القراءة بالحديقة. يعقد تشبيهًا 
على درجة عالية من الشاعرية يقارن من خلاله هذه الأوقات (الأصبلية) ببلور 
احتفظ فيه بذكريات حياته في كوميريه: 


الفمل الثالك: اليج الاستعاري في الإبداع الروائي عند بروست للدم 


آ! «كرييتال ساعاتك الصامتة الداوية العطرة الصافية. 


كريتال ساعاتك المتلاحقة» الذي تختلف ألواته وتتعكس 
فيه حضرة الأوراق» (ج!؛ ص 144). 
ويتعير بروست عدة صور من الجيولوجيا لوصف طلبقات الذاكرة المختلفة 
المخزونة داخل العقل البشري. إن الوظيفة الرئيية لهذه الترائلات هي تأكبد 
عمق هذه الطبقات وتعقيدها وحجم الجهد المطلوب لإبرازها. وتختفي ذكريات 
كومبريه في طبقة نحتية عميقة من ذهن الراوي: 
على أنه ينبغي لي عل وجه الخصوص التفكير في جهة 
ميزيكليز وجهة غيرمانت بوصفهها مناجم عميقة في أرض 
فكري والحقرل الصللة التي لاازال أستد إليها١‏ (نفسه. 
ص 275). 
وتبقى هذه الصورة عالقة بذهن المؤلف. مثل العادة؛ لتظهر بعد ثلاث 
صفحات في شكل أكثر تفصيلاً: 
١ل‏ تعد تشكل هذه الذكريات» وقد انضاف بعضها إل 
البعض الآخر سوى كتلة واحدة: بيد أنه يمكن أن نميز فيها 
بينها... إما شقوفًا وثشرات حقيقية أو على الأقل هذه 
العروق وهذه البرقشة في اللون التي تنم عن بعض الصخور 
وبعض أنواع المرمر عن احتلاف في المنشأ والعمر 
و«التكوت»' (نفد ص 278-277). 
يتكرر الحافز نفمه عدة مرات في الأجزاء اللاحقة””'. حيث يتأتف لذمرة 
الاخيرة عند نهاية «الزمن المتعادة في لكل يختلف شيثًا ما عن الصورة الابقة: 
«كنت أعلم جيدًا أن دماغي كان بمثابة منجم معدي غني 
حيث يوجد امتداد هائل وشديد التتوع من المعادن النفيه. 


.39 .م نان ينانا معمممالا رلا 
بلس الصورةف الرواية 


لهك 
ولكن هل سيكون لديٍّ متسع من الوقت لامتغلاها؟ لقد 
كنت الشخص الوحيد الذي يمكنه القيام بهذا العمل؟ 
وذلك لسبيين: فبموتي لن يختفي فقط عامل المناجم الوحيد 
القادر على استخلاص المعادن» ولكن أيضًا المعدن نفسه» 
(ج2 ص 216). 


تتضمن الصور المستمدة من علم الحيوان - والتي تختلف عن تلك الصور 
المرتبطة بمجال الحيوان التي لا تتضمن أي جهاز علميء والتي ستناقش لاحفًا- 
استعارة أو استعارتين - فعندما يواجه انعكاس صورة مرسومة على مصباح 
سحري أداة معرقلة» فإنه يتخدمها مثل هيكل يلتف حوله.. وثمة صورة أكثر 
طرافة وإن كانت تخلط بين النوع والجنس؛ حيث اعتير شكل أنف جيلبيرت أحد 
الخصائص التي تم الاجناس البشرية: إنا تنتمي إلى ذلك الصلف من الفتيات 
اللائي يتميزن بأنف بارز (ج2؛ ص 23). وتستمد بعض التشبيهات من الكائنات 
الحبة الفل. هكذا نجد إحدى الصور العديدة التي تساعد على إثارة الرائحة 
التبعثة من غرف العمة ليوتي””' مأخوذة من حال البرزويات: 
«والغرفتان من غرف الريف التي تفتننا - مثلم) تتضيء أو 
تتعطر في يعض البلدان أجزاء كاملة من افواء أو البحر 
بفهز بلايين من وحيدات الخلايا التي لا ترلها - بآلاف 
الروائح التي تبعثها فيها الفضائل والحكمة والعادات وحياة 
خفية بأكملها وغير مرئية وفياضة رأخلاقية تمك بها 
الأجواء معلقة فيهاه (ج1, ص 92-91). 
ونجد تشبيهًا آخر من المجال نفسه في وصف الكابوس الذي اكتسب سوان 
من خلاله القدرة على إعادة إنتاج نفسه بواسطة تقسيم بسيط يشبه بعض 
الكائنات البدائية (نفسه. ص 208). 


أ ازاة برس ماه عمد تدصق ل دبهع2 عل ععته4نانا عدماظ هآ للامعميد8 .دا© عم (1) 
.عملم معوعع عي 


سسسب الفصل الثالك: التبج الاستماري في الإبداع الررائي عند بروست 


ثمة صورة أو صورتان ترتبطان بحيوانات معينة؛ ونشمل قدرًا من التفاصيل 
التقنية. إن الاضطهاد المنتظم الذي تمارسه فرانسواز على خادمة المطبخ بثير في 
ذهن الراوي صورة حشرة ضارة: 
#ومثل) تنتعين غشائية الأجنحة هذه التي درمها العالم فابر 
عاد ونعني الدبّور الحفار. بالتشريح كيا يتير لصغارها 
اللحم الطازج للاكل بعد كاتها وتثقب بعد ما تصطاد 
الوس والعناكب المركز العصبي الذي يتحكم بحركة 
الأرجل بعلم ومهارة فاته 
وهناك مقارنة تمائلة بين غيرة سوان التي تتميز بالانانية وبحيوية شهة وبين 
الأخطبوط - لقد سبق أن أدخل هوجو هذا الحيران عام الأدب في رواية «عيال 
البحره. ويقدم لنا هذا التبائلء على نحو مقلق. صورة حية عن النشاط الذي 
ينخرط فيه ذهن سوان: 
«كانت غيرته مثل ألحطبوط يرمي بحبل أول وثانٍ وثالث. 
تتعلق بشدة بلحظة الخامة ماء ثم بلحظة ثانية وثالثة 
أيضًاء (ج2 ص 88). 


ن' (نفسف ص 194). 


أما بقية العلوم الأخرى فلا يتم الاستفادة منها في إقامة التإثلات إلا في 
أحيان قليلة. فهناك علم الفلك الذي يعتبر مصدرًا مهنا للصورة في الأجزاء 
اللاحقة؛ والذي يساهم بتشبيه هزلي حيث تصبح عين زجاجية مركرًا لنظام 


00 
لقد صرر القطبان المتعارضان لعالم الراوي بكومبريه - ميزيكليز وغيرمانت 
- في تعابير جغرافية مجردة: 


0710 الاعمهك عناودعا دياع منال عنامامع ,علمموع ع وزو5 عل ك3 عل تناع" ر1) 


أنانو عندعة) عمن 5ل # اديع عل معادع غ1 ألنمث .عمسادك 
.143 .م ,1]آ .ام “أساذ اممصية؛ عقم لمعصمي الاندذ اتموملضوا؟ 


الصورة لي الرواية 


0 
«ولئن كانت ميزيكليز تعني في نظري. أمرًا يمتنع علبك [ 
بلوغه كالافق؛ فإن غير مانت لم تبد إلا عل أنها حد اجانيها» 
الخاص بباء وهو حد أكثر مثالية منه واقعية وضرب من 
التعبير الجغرافي المجرد شأن خط الاستواء. شأن القطبء 
شان الشرق. وربها بدت لي عبارة «سلوك طريق غيرمانت 
إلى ميزيكلبز أو العكس خالية من المعنى خاو قولك سلوك 
طريق الشرق للذهاب إلى الغرب»'» لعارضص 208 
إن غموض هذه الأفكار الجغرافية''' يؤكد الدلالة الرمزية للقطيين -- هذه 
٠رمزية‏ التي كانت مهمة بالنسبة إلى بروست حتى أنه جدهافي عنواز روايته. 
ولمة صورة أو صورتان فقط مستمدة من العلوم الإنسانية, إلا أن نتائجها 

لافنة حيث تعقد مقارنة وبن الضوء المنبعث من حجرة أوديت الذي يشاهده 

وات الممزق بالغيرة» من تخارج النافذة وبين خطوط مفي». غير أن التباثل لا 

ينجح كلية: 
«كان يعلم أنه يمكن قراءة حقيقة الظروف. التي وهب 
حباته من أجل تصويبها بشكل مضبوطهء هن وراء هذه 
النافذة المخططة بالضوء. مثل غطاء مزخرف بالذهب 
لمخطوط نفيس بقيمته الفنية في ذاباء قيمة لا يمكن أن 
يتجاهلها العالم الذي يقرم بمعايئة المخطوط' (ج2. ص 
7 


3 إذيا و 


لايع المرء إلا أن يكبر' مهارة بروست في إقحامه الصور العلمية - رهي 
مادة صعبة - في نسيج روايته. وتنم هذه الصور عن خبرة علمية» ومع ذلك فهي 
بست عسيرة على المثقف العادي. وكيا قال أحد التقاد المعاصرين: «فإن تمائلات 
ب يع د 


.(1939) ,تروط بأتسوعظ أعوعماة عل عتطموععمة 0 ممع يه عمد 1) 
سسسب القصل الثالث: التسييج الاستعاري في الإبداع الروائي عند بروست 


بروت ١‏ لعلمية لت مبتذلة إطلاثًا كيا أنها لبست عويصة"”'. فالصرر هنا 
ليت صور عالم متخصص؛ بل هي صور شخص عل بخرجة عالة من : 
ينمبز باهتهامات شامعة وبفدرئه على إدماج وتفسير نتاتج العلم تفي جديدا 
يقوم على الخيال. إن توظيف مثل هذا القدر من الصور في رواية تقليدية قد يبعلها 
تبدو غريبة ومتحذلقة. أما عند بروست فهي ملائمة للسرد أكثر من الصور 
الطبية, حيث إنها أقل كثافة على العموم كما أنها تخلو من التداعيات البغيضة. 

ومع ذلك فإن هذا لا يعني أن كل الصور العلمية بقنعة: فبعضهاء حا 
تلك التي تتعلق باميكانيكاء إما متكلفة أو قد طالحا الجهد إلى حد بعيد: ومن لماج 
هذء الصور التوازي بين مرور اسم جيلبرت وبين المنعطف البالستيكي؛ وتحويل 
امم أسوان إلى خط الكة الحديدي الثانوي والمعترض. 

وهناك غائلات أخرى يتعدم فيها الوضوح لكونما تعقد مقارنة بين تجارب 
مألرفة وأخرى غير مالوفة. فالقارئ لا يستفيد شينًا حيم| يقال له بأن رائحة 
البيت المألوفة تشبه سحابة البرزويات. كما أن تشبيه قاوة فرانسواز تجاه خادمةته 
المطبخ بزنبور سادي لا يزيد من فهم القارئ شيئًا. 

غير أن معظم صور بروست العلمية تبقى تاجحة بتفوق؛ فهي ذات 
خاصة في تحليل تجارب مبهمة ومتملصة: أو ذات تعقيد كبير. فهناك الزمن في 
مختلف مظاهره والاحلام وحالات نصف الرعي» وحدود الإدراك؛. وطبقات 
الذكريات المتراكبة» ثم هناك نشاط الغيرة بالإضافة إلى نشاطات ذهية أخرى. 

إن الصور التي تدور حول هذه الموضوعات جديرة بأن تتطور إلى حوافز 
تتكرر في الرواية وفي الأجزاء المتأخرة؛ ويثم متابعتها أحيانًا عند نهاية الكتاب. 

تمثل صور بروست العلمية مصدرًا لئعة جمالية شديدة؛ وذلك نظرًا لعدة 
عوامل. فبالإضافة إلى كوما تلائم الموضوعات التي تصفها على نحو كامل. فإتها 
تتميز أيضًا بدقة رائعة وألمعية فكرية يمززها أحيانًا طابعها التصويري أو خاصيتها 
الشاعرية الواضحة. نهناك الكية القديمة التي تبحر 3 نه الزمكان 


اهة .م ..اك نما .تعمائم5 مكلة أ :1056 لم اق .عمل .معمدملا رلا 


الصورة في الرواية 


إزرباعية البعد؟ وهناك هالة التبخر التي تمثل رمرًا لعجزنا عن فهم العالم الخارجي؛ 

ثم هناك عبثة مجهرداتنا لتقسيم نافورة الزمن ن القزحية اللون. فكل هذه الصور 
تير إلى جانب صور أخرى؛ من بين الصور الرائعة التي ابتكرها بروست. 

وتتميز استعارات بروست العلمية أيضًا بقوة تعبيرية فائقة نظرًا لاصالتها 
وحدائتهاء غير أن هناك سييًا آخر أكثر عمقًا. فمعظم هذه الصور تقيم تمائلات 
بين تجارب تتمي إلى مجالين فكربين تلفين تمامًا. #فزاويةة هذه الصور واسعة 
جرّاء حيث إنها تمتد على مسافة كبيرة وتقيم ربطًا غير متوقع بين ظواه, تبدو 
منعزلة ومتباينة. 

وهناك مظهر آخر في صور بروست العلمية لا يقل أهمية؛ وقد سبقت 
الإشارة إليه عند معالحة التمائلات الطبية» وذلك أنها تضفي صيغة الموضوعية على 
السرد. وكيا عبر عن ذلك أندريه موروا 5آعناة84 6كقنث فإنها تمنح العمل 
«ذلك الطابع الموضوعي الذي يعتبر أحد الشروط الضرورية للجرال»!". لقد 
كان ستاندال يسعى إلى تحقيق الغرض نفسه عن طريق نمدّجة أسلويه على طريقة 
أسلوب القانون الماني» مثلما يحاول بعض الكتاب المعاصرين إتشاء أسلورب 
حيادي وصف بكونه يمثل #درجة الصفر للكتابة»””'. وقد ابتكر قلوبير» الذي 
جعل من الموضوعية هبدءًا جماليّء تقنية جديدة تتمثل في المونولوج الداخلي الذي 
لاينيح للكاتب الحضور في السرد”. ولم يكن بروست ليعمد إلى إحدى هذه 
الحلول» بل إنه جاهد ليحقق المرضوعية بواسطة وسائل أخرى. وتشكل 
الترائلات المتواصلة التي كان يستمدها من العلم عاملاً باررًا في هذه العملية, 


صور المجال الفني : 

إن الصور التي يتمدها بروست من مختلف الفنون ليست مجرد خاصية 
أسلوية متفردة؛ بل إنها نمط رؤية أساسي يتخلل نظرته إلى الحياة ككل . ركها قال 

مي ب ل 
.65 لم ,(1923) غ70 .أو ,عستدومهظ عع عالعسصملظ (1) 
.(1953) كأجو2 ,عتنسنععة'1 عل وتكد موعدا عا ,كع 80 .]1 عم3 (2) 
:]18 .مم .مقع ,111 داع راعبدمك؟ طعمعرظ ع مأ عانرز3 بره عه5 (3) 
مسسسسسس سس الفصسل العالثك: التسبج الاستصاري في الإبداع ال وائي عند بروست ل 


ميلتون هندوس 4لا0ما!] «0ناف/ة: «فإن العلاقات الحميمية بين تثبيهات 
فن... ونيج عمله. لا تختلف عن علاقة التشبيه الملحمي بنسيج 
هومروس6”'؟. إن هذه الرؤية التشكيلية تشمل كل الفنون. وأحيانًا تتقارب 
الترائلات من فنون متبايئة لتليط الضوء على التجربة نفسها من زوايا مختلفة. 
وا مثال الكلاسيكى هذه التقتية يتمثل في وصف الزرابي الحمراء التي تمئي عليها 
السيدة غيرمانت بجلال عند دخولها إل كنيسة كومبريه» وهنا تلتقي فائلات من 
ثلاثة فنون لتقديم انطياع دقيق عن تأئير هذا الشهد في ذهن الراوي: 


-" 
الفن 


«كانت الشمس.. تضيف إل صوف السجاد الأحمر زغبًا 
ورديًا وقثرة رقيقة من الفياء. هذا الضرب من الرقة 
والعذوبة الجادة في الجلال والقرح اللذين يطبعان بعض 
صفحات لوهانغرين 08:108©ةاما وبعفى لوحات 
كارباتشيو 021036610 وندرك مها أن يكون بودلير قد 
استطاع إضفاء صفة «العذوبة» على صوت البوق» (ج1؛ 
ص 267). 


ولمشاركة الراوي تجربته على نحو كامل فإن ذلك يقتضي ألفة بمرسيقى فاغتر 
25 واللوحات الموجودة بمتحف تشنكرستطو واعععناوم0 في ثييياء 
وكذا بآراء بودلير حول الفن؛ ذلك أن الانطباع الاصلي يزداد غنى بالتداعيات 
الثقافية المغمرة في الصور. غير أنه في أغلب الأحيان يكون الأثر الأقل تعقيدًا 
حيث لا تتعدى الصورة مجال فن واحد, ومع ذلك فلن يقدّر هذه الترائلات حقها 
إلا قارئ يتميز بذوق مهذب وثقافة فية. 

ثمة ثقرة في راوية «السجينة» تبين بطريقة غير مباشرة أن يروست كان واعيًا 
كل الوعي بإعجابه بهذا الصنف دن الاستعارة. لقد كانت ألبرتين تتوق إلى إظهار 
تحوها التام تحت تأثير الراوي؛ فتطلق العنان لمعارضة جريئة على الطلريقة 
البروستية. وتبرز الخصائص الميزة لهذا الأسلوب في شكل أكثر وضرحًا بفضل 
المبائغة الكاريكاتيرية. وضمن سيل المور التي تشكل العنصر الرئيسي في 


.8 .م ,9549| ) .كرولا عاك مملوتلا مدتكسح ع1 ,سونط .قل را 
ل الصورةفي الروابة 


لله 
مها 


المعارضة؛ فإن صور الفن تبرز على نحو خاصص. إن المواد الغذائية التي يصيح 
الباعة المتجولون تشبه قطعة فنية تتغير طبيعتها حيتما تصل إلى أذواقنا. وتقارن 
الحلوى المثلجة التي تتوق إليها ألبرتين بعدد من الآثار متها المياكل والكنائس 
والمسلات والجبال التي رسمها إلستيره وكذا أعمدة كنيسة قيئيسية بنيت من 
الإفريز. وقد خلف هذا العرض اتطباعًا قويّا لدى الراوي. فإذا كان معجبًا بذكاء 
الفتاة وبالتقدم الذي حققته» فقد كان يشعر بوجود هوة بينهما. فالألفاظ التي 
تستخدمها تبين تأثيره عليهاء غبر أنه لا يستعمل مثل هذه الألفاظ في محادثاته» إن 
.حديثها يفيض بالصور التي لا تجوز إلا في مقام أدبي: «رمع ذلك فإني لا أقول مثل 
هذا الكلام؛ كا لو كان هناك دفاع من لدن شخص مجهرل يحول دون امتتخدامي 
لصيغ أدبية في التحادث... ولصور في غاية الفصاحة, كان يبدو لي أنه تُحتفظ بها 
لمقام أكثر قداسة كنت مازلت أجهله»”". 

إن استخدام لفظة #مقدس؟ ف وصف الفن ذو دلالة خاصة تجعل سن 
المحاكاة الساخرة 280:00 عملا أكثر جدية. 

. ويحتل فن الرسم مكانة خاصة بين الفنون التي تستمد هنها الاثلات في 
اجانب منازل سوان». وهتاك بحثان كاملان حول الأهمية الحاسمة لفن الرسم في 
أعمال بروست””"» وبالتاليي سأقتصر هنا على معاينة وجيزة للصور المستمدة من 
هذا المجال. وثمة أدلة يقدمها بروست حول استخدامه للتاثلات التصويرية 
وحول المقارنات التى يعقدها بين التجارب العادية والأعمال الفتية. وكيا لاحظنا 
آتفاء فإنه يجعل سوان يشاطر عادة الراوي في اكتشافه تشابهات بين اللوحات 
المشهورة والوجوه التي يعرفها: «كان سوان يعشق دومًا البحث في أعمال الفنانين 
الكبار» ليس فقط عن تخصائص عامة من الواقع المحيط بناء لكنه؛ على العكس 
من ذلك» يبحث عا يبدو أنه أقل عموميةق أي الملامح الفردية للوجره التي 
نعرفها» (ج2؛ ص 13). 


53 .ماك .مم كنالماأك] .اك :]] 159 .مم .1 .آمل .ميغ تموصلئط سارل 
-متصموك [ بزك94|) عرولا عخعل؟ .عدلملوط له أكنامع1 .علا ممع .80.5 22) 
.1951 ) ءلاتا همعن .عساماعم قا اه أكناوع مترمسدمم! 


الفصل الثالث: السبج الاستعاري في الإبداع الروائي عند بروست 


م 
إن أوديث تذكره بصورة في لوحة جصية لبوتيشيلي 11ا800106 ”'' ويتعرف 
أنف أحد أصدقائه في لوحة غيرلانديو هنه1هداءاط0 ويتعرف أيضًا ملامح 
صديق آخر في لوحة لتينتوريتو 056540طةك» بيئها يذكره الحوذي بتمثال نصفي 
للقاضي الأول في البندقية. 
وقد أوحى بروست بعدد من الأسباب التي قد تفسر عادة سوان المتميزة. 
فلرببا كان شعوره بالخجل من حباته التافهة يجد ميررًا في اكتشافه بأن الفنانين 
العظام جعلوا موضوع فنهم الوجره نفسها التي التقى بها في المجتمع . ولربها كان 
يجد لذة في بحئه من خلال الفنانين القدماء عن «إشارات تنبؤية» تخقص 
معاصرين. غير أنه قد يكون هناك مبب أعمى وأكثر قيمة من وراء هذه 
التائلات: 
«لعله مازال» على العكن من ذلك, يحتفظ بقدر كافٍ من 
طيعة الفنان حتى تُحدث فيه هذه المخصائص الغردية متعة 
تخد لنفسها دلالة أكثر عمومية بمجرد إدراكه لهك مجكة 
وملفاةء في تمائل بين لوحة أكثر قدمًاء وأصل هي ليست 
صورة لها (ج2) ص 14). 
لعل موفف سوان؛ وكذلك يررست يقومان على فلفة أفلاطونية تحاول 
إيجاد ما هو كلي فيه) هو خخحاص» وترى أن الفنء إلى حدٍ ماء أكثر واقعية من الحياة 
ا 
ثمة تشابه سطحي بين ولع سوان بالتهائلات التصويرية وبين سلوك إحدى 
الشخصيات في 70086 علاطا منة لأناتول فرانن حيث تتلى هله الشخصية 
بتعرفها إلى بعض أصدقائها البارزين ني اللوحات الجصية لبينوزر غوزول 
6022011 82202260 في فلورانس. غير أن هناك فرقًا مهًا: فذهن سوان يشعغل 
على نحو معكوس حيث إن اللوحات الكلاسيكية تكون دومًا حاضرة في مخيلته» 


(1) يوتيتيلي ساندرو (1510-1445)» رسام إيطالي من مراليد قلورنا. 
م ,اك .نه ,أ سامممعطك .© (2) 
لس الصورةفي الرواية 


بدكل» إن جاز التعبيرء مقيامًا مثاليًا تفارن به انطباعات الحياة اليومية 
و 


ل 
العابرة ٠‏ 


إن سوان شخص على اطلاع واسع ودقيق بالثقافة الفنية» وهو يوم بدراسة 
حول قرمير فان دلفت لاع مم عععودعم/ا وعنايته بالفن لا تقل عن عناية 
الراوي أو المؤلف نفسه. ومع أن سوان يشترك مع الراوي في بعض الجوائب» إلا 
أنبا يختلفان في جوانب أخرى؛ فبالنسبة إلى سوانء تتميز التائلات التصويرية 
بطابع ذكري» حيث إنها أقل غريزية ولا ترتبط بشكل وثيق بحياته الداخلية/”. 
ومع ذلك فكبنونة سوان هي التي تتأثر على نحو عميق ببذه العادة التي تدمر 
حاته. لقد حدث اكتشاف التمائل بين أوديت ولوحة "زيفورا» لبونيشيلٍ في 
ل مبكرة من صداقة سوان وأوديت» وكان هذا الاككتشاف بمثابة حقاز 
:ول اوت”ء وهو ما أحاط أوديت بهالة من النبل ترفعها إلى مستوى القيم 
الجبالية حيث تبدو ملامحهاء وهي الملامح نفسها التي خلدها بوتيشيلي» جذابة على 
نحو يفوق ما هو عليه الخال في المستوى الفيزيقي الصرف. 

ففي السابق» كانت هناك هوة بين ذوقه ا مالي وصنف المرأة التي تفتته. أما 
الآنء ولأول مرة. تتحد تجاربه الفنية بتجربته الحسية» وهذا لا يبور حبه الناشئ 
لأرديت نحسب. وإنما يعمقه ويقويه أيضًا. وتبين إحدى الفقرات على نحو 
واضح استبداله للإعسجاب الفيزيقي الخالص بالإعجاب الجرالي!؟ . 


.108 .م .اك .تزه ,عمبامعمتة!-دتهدملط نمه ,55 .ماك .ره بعاتسممعطع ى رل) 

.9 ص .اك .مه ,عمساصمت]-مأمومكة (2) 

.109 .م لله[ (3) 
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كع هرهم 65ل ممتمع1/ ول نه معط عمل ووأسباقعة'ل ذ عنونه ذا عل معموات 
كأقاع أء عاطاع 


كأقكة 1ز وتسم 


تألغتها ؟تفمعيعق عجي «دد اعبروء| د علاء 'ل اتمئزمم هنا م عسوم 


:14 نمراك لام 
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عسي تك تفل الثالث: النسيج الاستعاري في الإبداع الرواتي عند بروسث ل 
١‏ 


إن الطابقة بين الفتاة واللوحة لا تقف عند هذا الحد؛ ذلك أن سوان يضع 
فوق مكتبه نسخة من لوحة #زيفوراه كأءبا صورة فوتوغرافية لأوديت؛ ثم يضم 
الصورة إلى صدره بقوة. وقد وصف أحد النقاد تعلق سوان أنه وثنية صريحة. 
وهو ما يوحى. حسب هذا التاقد. بأن فشله في الحياة كان نوعًا من العقاب 
لاستلامه لرذيلة الإغواء. قد يكون في هذا الحكم نوع من المغالاة؛ غير أنه من 
المؤكد أن حب سران الذي جلب له كثيرًا من المعاناة والذل كان نتيجة لتجربته 
الفنية. 
لم يكن بروست ليتخى عن حافز بهذا القدر من الأحمية. حيث تتكرر 
تنويعاته ني عدة نقط مهمّة. وقد ظهر الحافز من جديد عندما حاول سوان تنظيم 
بعض الزهور فوق لباس أوديت عل نحو كوميدي قبل تقبيله إياها لأول مرة: 
ويكون الحافز هنا مصحوبًا بصورة بيطة لكنها مؤثرة 7"©. 
ثم يظهر الحافز لاحمًا ني سياق أقل ابتهاجًا؛ فكل) كذبت أوديت كانت تشعر 
بمزيج من الخوف والندم والضجر مما كان يضفي عليها تعبيرًا حزينا. ومرة أخرى 
يتذكر سوان بوتيشيل: 
«فقد كانت تذكره مرة أخرى؛ على نحو لم يعهده» بوجوه 
نساء رسام [لوحة] «بريراقيراة كانت تحمل وجه أولنك 
النساء الصريح والمؤلمء الذي يدو مستسلًا تحت وطأة ليس 
في وسعهن احتراطاء (ج2: صن 84). 
0 ' بين أوديت والناء اللائي رسمهن بوتيشيلي مترمخ في ذهن 
سوان لدرب هن هذا الارتباط لم يمت بموت حبه لحاء فمع مرور السنين أصبح 
رمرًا لأوديت التي كان يعرفها. فقد كان يُعز لمدة طويلة بعد زواجهها صورة 


نال كعمروع] كع! الوكين عتمم ء الممككتنييمها تلن "أ عل .أمعمعمة] ممعم ءز ملاع" (0) 
عا كلكنام؟! الها لنال از دع [اعنودعا1 عه متادعءه1! عماتهمر 
اء معوعذا ,كتمهاللتط انمز كعد بععغأمتانم ععل لعمط ننه جمررعمة زععمواطوعىء ما 
نعل عنن أكملة ععناءمان0 عد ذ كاغمم امعتماطمع؟ ,كرنعا كغل عصسروم ,وععمتم 
(26 .م .ل! .أمن) "معمرمها 


ب الصورة في الرواية 


3 لهك 
فونوغرافية قديمة تبدو فيها أوديت أقل جمالاً ما ستصبح عليه فيا بعد إلا أن 
الصورة كانت تحمل طابع بوتيثشيلي. أما أوديت فتكره هذا التهاثل بينها وبين 
أعمال بوتيشيلي؛ ولذا كانت ترفض أن تلبس وشاحًا اشتراه لما زوجها لأنه كان 
يعبه تسبيحة مريم العذراء في لوحة للفنان نفسه. ومع ذلك كانت لا تعارض 
ارتداء لباس مزخرف بالزهور طبقًا لموذج لوحة «بريمافيراء. ومازال سوان 
يكشف عن مثل هذه التهائلات في حركات أوديت. غير أنه كان يحرص علل عدم 
التصريح لما مبذه التاثلات!20. 
وقد يظن المرء أن هذا الترائل الراسخ بين النموذج الأنثوي لبوتشيلي 

وأوديت لن يترك مالا في ذهن سوان لتائلات مغايرة. إلا أنه سرعان ما تعود 
إليه نزوة التماثلات حينما كان يحاول تذكر الابتامات التي سبق أن رآها على وجه 
أوديت» مما أوحى له بنظير فني مختلف تمامًا: 

«كانت حياة أوديت فيها تبقى من الوقت. كما كان يجهل 

عنهاء تبدو ل بعمقها المحايد وبدون لون شبيهة بأوراق 

واطر ناهة11ة//ا الذرامية» حيث نرى هنا وهناكك. في جميع 

الأماكن وجميع الاتجاهات» اتسامات عديدة قد رسمت 

على الورق الأصفر بثلاثة أقلام؛ (ج2: ص 35-34) 

وسيحاول سوان فيا بعد إقناع نفه بأن أوديت ليست في الواقع امرأة 

«يعوهًاه فكان بطيب له أن يرسم لنفسه صورة ها عل درجة كبيرة من 
الرومانسية تختلف بالطبع عن أوديت التي يعرفها: 

«المرأة المصونة - مزيج لامع من عناصر مجهولة وشيطانية» 

مرصع مثل ظهور غوستاف مورده بورود مامة شبكت 

بجواهر ثمينة» (ج2. ص 69). 


إن هوس سوان بالتاثلات التصويرية يصبح مجرد لعبة أو رياضة فكرية 
تشوبها السخرية؛ ويتجلى ذلك عند دنخونه إلى قصر السيدة سان أوفيرت حيث 


,24-5 .هزم .آ[ أولا ,كعناعة ضع كعآاة قعمبعرز 5ع عرطوما لم زا) 
الفصل الثالث: النسيج الاستعاري في الإبداع الروائي عند يروست 


1 البحث عن ناج فنية تطابق الخدم. فقد كان أحدهم مثل ذلك الجلاد 
الذي يظهر في بعض لرحات عصر النهضة؛ وكان آخر يذكره بلوحة «مانتينياء 
نمه المزيئة بالمحاربين. بينما كان خادم آخر يشبه القندلفت «ماءءة الذي 
رسمه جويا في حين كان رابعهم يبدو كأنه نموذج من أعمال بنفنتو سليني 
نمذااء© وانادعم86. وقد كانت مجموعة أخخرى من الخدم أقل تفردًا فكاتت 
تبدو بمثابة تماثيل رخامية نصبت على جانبي درج ضخم يذكر بمدخل قصر 
الدوج 2 ص 138). وبعض هذه التائلات: خاصة ذلك الذي يرتبط 
«بمانتينياء كان يدث سلسلة من التداعيات التي تتطور على نحو تصويري غني 
ومفصل. وحتى بعد دخوله إلى الهو استرسل سوان في لعبته لمدة وجيزة؟ فمن 
بين المشاهد الكوميدية التي قابلت سوان منظر السيد دو بالانسي الذي كان يسيح 
مثل سمكة حاملاً نظارته كأنبا جزء من حوضه الائي - تمامًا مثل ذلك الغصن 
الذي يرمز إلى الخشب في إحدى لوحات جيرتو 1016© الخصية في بادوا 2902 
(ص 143). وتبدو هذه الصورة متكلّفة إلا أنها تناسب مزاج سوان وثيرة 
المقطع. وقد نتجت السخرية المضمرة في هذه الصور عن سببين: أولاً» التعارض 
بين النظائر القنية وتفاهة الأشخاص المشار إليهم؛ وثانيّاه الطريقة الماهرة التي يتم 
بواسطتها مزج تمائلات الرسم والنحت بحافز آخر مختلف تمامًا يرتبط 
بالاستعارات المستمدة من نجال الحيوان التي ستناقش في الباب التالي. 

في فقرة سابقة كان لملاحظة عابرة لسوان» تتميز بالئبرة المعهودة: أثر مهم على 
التربية الفنية للراوي الشاب. فقد لاحظ سوانء على نحو طريفء وجود مائل ما 
بين خادمة المطبخ المرتقبة بكومبريه ووجه المحبة في إحدى اللرحات الخصية 
لجيوتو. لقد كان سوان ولوعًا يتلك اللوحات الجصية؛ وقد أعطى نسخًا منها 
للراوي الذي قام بوضعها فوق جدران حجرته الدراسية. ويقوم التشابه الذي 
اكتشفه سوان بين الفتاة والصورة, إلى حدٍ ماء على التشابه المادي غير أن لملاحظته 
تضمينات أكثر عمقًا: 

«مثلما تتعاظم صورة هذه الخادمة من جراء الرمز المغاف 
الذي تحمله أمام بطنها دون أن يبدو أنها تدرك معناه» ودون 


ب الصورةفي الرواية 


أن يدل شيء في وجهها على جماله وروحه؛ تحمله كأنه مخض 2 
همل ثقيل» كذلك تجسد الخادمة القرمية التي رسمت في 
«الحلبةة تحت اسم «المحية» والتي كانت نسختها معلقة على 
حائط صالة دروسي في كرمبريه» تسد هذه الفضيلة دون أن 
يبدو عليها أنها تشك في الأمر ودون أن يكون وجهها الحازم 
العادي قد استطاع في يوم التعبير عن أي فكرة محبةه (ج1» 
ص 135). 
ل يتمكن الراوي من إدراك الدلالة الرمزية للوحات جيوتو الختصية؛ التي 
ين يكرهها ويجدها مبهمة؛ إلا فيا بعد بوقت طويل: 
«ادركت فيا بعد أن غرابة هذه الرسوم الجدارية المذهلة 
وجالها الخاص مردهما المكان الكبير الذي يحتله الرمز فيها 
وأن كونه قد صورء لا بمثابة رمز لأن الفكر المرمّز غير وارد 
فيه» بل بمثابة واقع يعاني معاناة فعلية ويُتداول تداولاً ماديا 
إنيا يزود مدلول هذا العمل الفني بشيء أكثر حرفية وأوفر 
دقة ويزود عبرتها بشيء أكثر حسية وأشد وقمًا» (نفسهء ص 
١ 6‏ 


إن التائلات التي يتم تصويرها في الرواية بين الصور الزيتية والكائنات 
البشرية تقوم إما على تشابه دائم أو شبه عابر. وتتميز الصور من النوع الأول 
بأهمية خاصة إذ تبرز المخصائص المميزة لوجه ماء وتربطهاء إن صح التعبيب 
بنمرذجها اممالي الذي أبرزه وأثيته الغنان بريشته» وأوضح متال على هذا التشابه 


الآي بكتشفه سوان بين صديق الراوي بلوش وبين صورة بليني نصةلاء8© 
امحمد الشاق1: 


سب ات 
) :]1 64 مم ,كك مره .عمسمعو -متصصدك8 .01 (1) 
©) بلبضي جيولاي (16-1430 5) رسام إيطالي عرف ببراعته في استخذام الألوان. 

سسسب الفصل الثالث: التسيج الاستعاري في الإبداع الروالي عند بروست 


ا 
دإن له الحاجبين المعقوفين ذاتها والأنف المحدّب نفسه 


وعظم الخد البارز نفسه. وسوف يصبح هو الشخص نفسه 
حينا تطول له لحية صغيرة» (نفسهء ص 158-157). 
وبالنسبة إلى القارئ الذي يعرف الصورة أو الذي اعتنى باليحث ١‏ 
سيقترن لديه بلوش على نحو دائم برسم بليني وهو شيء يشرف بلرش. و 
المنوال نفسه سيصوّر سوان دامًا كانه أحد مجرس لريني 1#اية «الملك المجو 
الجذاب بأتف معقوف وشعر أشقره'' - وبتبرة أكثر إبهامًا سبترسخ شا رلوم 
ذهن القارئ باعتباره محققا كبيرًا رسم من قبل إلغريكو معع:0 [2278. 


وثمة سبب سنقف عليه في موضع لاحق من الرواية يفر اهتيام سو 
بتائل بلينيء حين سنعلم بأن سوان كان مولمًا على نحو خاص بهذه الصور 
ركان يتعاطف. كثيرًا مع محمد الثاني الذي قتل إحدى زوجاته لشدة حب لهالة©, 
وهناك أيمًا الصور التي لا تقوم على تمائل جوهري أو دائم بون الشخصر 
والصورة» بل هناك فقط تماثل عابر يأتي في وضع شاذ حيث يوصف والد الراري 
حينم! طلب من زوجته على نحو غير متوقع أن تفضي الليلة مع غلام في حالة إثارة 
مغرطة: 
«كان لايزال أمامناء طويل القامة في ثوب نومه الأيض 
يعلوه الكاشمير المندي النتفسجي الوردي الذي كان يلف 
به رأسه منذ أن أصيب بآلامه العصبية» وله حركة إبراهي 
في صورة من أعمال بينوتزو غوزولي أعطاني إياها السيد سر 
سوان. يشير بها إلى سارة أنه يقع عليها التخلي عن إسحاق» 
(جاءص 75). 


وف موضع آخر من الرواية؛ يمنح التاثل بين فن الرسم والأشخاص 
العاديين توضيحًا مهما لمنظور الزمن المحرّف: 


-ل18 بج .1 امن ,كع ال مع كعذ؟] تعمعز معل عتطوره'آ لى (1) 

.9م 11 .امل بعر اممصواط ها (2) 

77 م ,11 .اول (3) 

الصورة في الرواية 


«أشعر أني أغادر شخصًا لأذهب إلى آخر متميز عنه حينا 

أنتفل بالذاكرة من سوان الذي عرفته بدقة فيا بعد إلى سوان 

الأول هذا الذي أعود فألقى فيه جميع أخطاء شبابي البهيجة 

والذي لا يشبه الآخر بقدر ما يشبه الأشخاص الذين 

عرفتهم في الفترة نفسهاء كما لو كان أمر حياتنا أمر متحف 

تحمل فيه جميع الرسوم العائدة لزمن واحد هيئة العائلة 

الواحدة واللون الواحد؛ (نفسه. صن 53). 

ولاتقتصر الصور المتمدة من فن الرسم على وصف الكائنات البشرية' بل 

إها تير بموازاة ذلك» وصفا خياليًا للمدن والمناظر الطبيعية. وتظهر هذه 
التائلات استيعاب بروست لرؤية الفنان إلى مميطه من خلال وصف تصويري» 
سواء كان هذا المحبط طبيعيًا أم من منع الإنان: وييدو هذا جليّاء على سيل 
المثال» من خلال مقطع يقارّن فيه منظر باريسي بنقش من القرن الثامن عثر 
لببرانيزي أمعموءاط: 

«حتى في باريس وفي أحد أكثر الأحياء فبِحَاء نافذة تبصر 

منهاء خلف سطح أول وثانٍ وحتى ثالث تشكلها أكوام من 

سقوف يوت لشوارع عدة؛ جرسًا بنفسجي اللون يميل إلى 

الحمرة تارة رطوراء وني أجمل صور له تود بها الأجواء» 

يميل إلى سواد الرماد المنقى. وليس الجرس سوى قبة 

القديس أغسطينوس التي تضفي على منظر باريس هذا 

طابع بعض مناظر لمديتة روما بريشة بيرانيزي» (نفسهء ص 

014 

وحتى في غياب إشارة صريحة إلى تمائل فني يبقى جليًا من المقطع برمته أن 

بروست إننا كان ينظر إل المشهد ويقوّم تفاصيله من منظور الفنان. وترحي 
الأحباء وامباني القديمة بكوميريه بتهائلات فنية. حيث يحيط بالمنازل القريية من 
الكنيسة متراس قروسطي دائري مثل صورة مدينة صغيرة لفنان بدائي. وثمة 
مقارنة أكثر أمية بين ذكريات الراوي حول كوميريه لما كانت في عهد طفولته 
لابين اللرحات والرسوم التي تخلد مغاهد لم تعد موجودة: 
سل سسب الففصل الثالث: التسيج الاستعاري في الإبداع الروائي عند يروست سس 


- 
«بشضع صور أحتفظ بها في ذاكرق» ربما كانت الأخيرة 
المتوفرة حاليًا وهي معدة للزوال عما قريب بضع صور عيا 
كانت عليه كومبريه في طفولتي... شان تلك الرسوم 
القديمة للعثاء السري أو تلك اللوحة لحتيلي بليني الي 
لشاهد فيها رائعة داقتثى وبواية «القديس مرقص"" 


(نفه ص 351). 
وفي وصف الطبيعة تبرز أيضًا هذه العادة. أي عادة النظر إلى العالى من خلال 
ألفاظ تصويرية؛ فتأئير ضوء القمر بكومريه لا يختلف عن تأن صورة فوبير . 


لال لساب 


دوكان ضياء القمر ينشر في كل حديقة» مثل| يفعل هوبير 

روبيرء درجاته المكرة وهي من الرنخام الأبيض ونوافير 

مائه وسياجه المفتوح؟ (نقسهء ص 182). 

وحتى الورود والأشجار كان ا ما ياثلها من مجال الفن. فقد صورت 

زهرات الليم الجاهزة للتّقع بعناية فائقة. فالجذوع اليابسة والملتوية تشكل تعريشة 
مندفعة رُخمرفت بها الورود كما لو أن فتانًا قام بتصفيفها. إنها تتميز عن غابة 
الجذوع اخشة, مثل وميض الضوء الذي يكشف عن مكان لوحة جصية باهتة عل 
جدار. وزهر الليلك ينبت في حديقة سوان مثل منذنة قرنفلية فوق مسكن 
الحارنس؛ وهي الصورة التي أثارت معها ترابطات شرقية أخرى: 

«وربيا بدت جنيات الربيع تافهة إذا ما قورنت ببذه 

الحوريات الفتية التي تضفي على هذه الحديقة الفرنية 

ألوان منمنيات «فارس» الزاعية الصافية» (نفسه» ص 

600 


وقد شبهت زهرات الخشخاش وبعض الأزاهير الزرقاء على السفح مثل 
رسم ريفي يشكل إطار السجاد. وحتى المليون التي قامت محبة جيوتو بنتفهء له 
نظير في الصرر الحصية ببادوان: 


للب الصورةفي الروابة 


«وكانت أكاليل زرقة السماء الخفيفة التي تميط بالهليون من 


فوق قمصانه ذات اللون الوردي قد رسمت بدقة: نجمة 

فتجمة» كبا هي في اللوحة الجدارية؛ الأزهار المعقودة حول 

جبين «فضيلة بادوفا؟ أو المغروسة في سلتها» (نفسه. ص 

.)91 

وفي الصفحات الأخيرة من الرواية وصفت بوادو بولون أواخر الخريف 
بالتفنية نفسها. إن كرات ادال البيضاء والمطلية بالمينا القائمة في أعالي أشجار 
الجر تشبه في استدارتها الشمى والقمر في إبداع مايكل أنجلو (ج2: 2 6). 
ويبدو الصف المزدوج لأشجار الكستناء مثل الجزء الملون الوحيد من لوحة شع 


نذا 
قير 03 


وعلى الرغم من أن صور الفن عند بروست ليست عل درجة كبيرة من 
التقنية فإتها تتضمن أحيانًا ألفاظًا ومفاهيم تخص محال الفن. فبين) كان الراري 
يطالع ويحلم بالنساء في حديقة كوميريه وسط مجموعة من الزهور الجمراء 
والببفسجية خطر في ذهنه تمائل بين الزهور والأحلام: 'أيَا كانت المرأة التي 
تسكن خاطري» فقد كانت ترتفع في الحال» عناقيد من الأزهار التفجية 
والضاربة إلى الحمرة علل كل من جانبيها كأنها ألوان متممة؛ (ج1» ص 142). 
وترجد هذه اللمة المتقنة في مجموعة من الفقرات الوصفية» نذكر منها مثالا 
واحدًا فقط؛ ذلك الذي يصف مشاهدة الراوي لضوء القمر من النافذة في صورة 
وجيزة غير أنها دقيقة: #ضياء القمر الذي يضاعف وياعد كل شيء بمد ظله 
أمام. شيء أشد كثافة منه وأوفر وضوححاء والذي يرقق ويضخم في الآن تقسه 
مسي ع ا تت 
835 اعنام لم أنان قعرطية وعل وعمتمامته! معككمم وعرطورمد جعل عع مع ,3ل اء مج (1) 
عل دع الأنت) كسيعا عرمعص ١‏ معنوحة أنو ينه وعالانت؟ عل 
58 كول تدك تاوعد كععموره وعتجودمعهمر عل عم علطتامل سنس ,"| 
سن كلاغلةزوء06 ع[ عدم إمتعم قاء عممعمع اناعد وتمية ,كعمع وروم عواعم اذ سسوعامقا 


يلكا :0 1 ٠‏ 8 0 
اميل عطاءام مع عمالق عمد اتقامدع؟ اء بعنوعر عا عند تنعانام عل كتص كذم األمعنه'م 


كام 006 ك6اناوزق امعتميعة عم تسن ععقومومعم عل عبرو ألمكتدع علومعوومم ها عنامم 
.(263-4 .مم ,]1 .لم؟) "قتها 


مسمس الفتصل الثالث: التسسيجج اللاستعاري في الإبداع الروائي عند بووست سس 


| النظر كأنه سطح مطوي يُنشر كل ما به حاجة إلى الحركةة (نفسه؛ ص 70). 
وأحيانًا تظهر التشبيهات والاستعارات التصويرية حول موضوعات غير متوقعة. 
3 م 50000 2“ 

فمن بين الصور المرئية المستوحاة من الموسيقى» وخاصة من سوناتا فانتوي'"ك 
مقارئة تم تطويرها على نحو دقيق بين وصول «الجملة القصيرة» والمنظور الخاص 
بلوحات بيتر دو هوخ طعمه1] عل رعاعلط: 

«كان يبدا بارتعاشات الكمان التي تسمع وحيدة على مدى 

بعض الفواصل وتشغل كامل ا حيز الأمامي ثم تبدو فجأة» 

كأنها تتنحى وتلرح «الجملة القصيرة»؛ كبا في لرحات بيئر 

دو هوخ يعمقها الإطار الضيق لباب نصف مفتوح. ل 

البعيد بلون مغاير تمامًا وفي عذوبة إنارة غير مباشرة وهي 

تتراقص في لون رعوي منضاف عرضي جاء من عالم آخر» 

(نفسه ص 322). 

إن التباين بين عملي فانتوي العظيمين» السوناتا واللحن السباعي» يتم 
مقارنته في فقرة لاحقة من الكتاب بالتباين الحاصل بين صورة لبليني يبدو فيها 
ملاك ذو يا وديع ووقور يعزف على الوَّنْء وصورة لانتينيا لملاك رئيسي في قياش 
ب 1 220 
قرمزي ينفخ في البوف ٠‏ 
تمثل الأشكال والألوان التي تنيرها أسراء الأعلام””*' موضوعًا نراسايًا آخر 

غنيًا أيمًا بارتباطاتها التصويرية؛ فاسم بالبيك هو بمثابة قطعة من الفخار 
النورماندي نرسم فوقها عادة قديمة أو مؤسة إقطاعية. أما اسم فلورانس فهو 
يمثل بالسبة إلى الراوي» أولاً وقبل كل شيءء مدينة جيوتو والاسم ذاته يذكر 
ببعض لوحات جيوتو: 


)1 198 .مم ,اعجما؟ طعمعظ عطا مز ء اباك نزص 66 (1)» 

.م ,11 .امد بع تمومكتظ ها (2) 

.كع تصلمعلا .ل :(1939) ذنمو ,أكسمع2 أععمداط عل عسون)كرل؟ مآ ععتمصسمط .1 .01 (3) 
«تمطن) مز ,'مععمممم خحصمم كع[ اع ا)كسوعظ اأعميةل8” 
عطا مز عان5 نزهر لوه :(1953) ,(953!) دموظ ,معنوتااءه اء دعبو أ)كانودا عضدء"0 


لعجموا؟ للعمع”1 
ب الصورة في الرواية 


هع 
«مثل بعض لوحات جبوئو نفسها التي تظهر في لحظتين 
غتلفتين من عمل يقوم به الشخص نفسه؛ حيث يكرن هنا 
نائًا في سريره وهناك يستعد لركرت الخيل» كذلك كان اسم 
فلورانس يتقم قسمين. في أحد هذين القسمينه تحت قبة 
معمارية؛ كنت أتأمل لوحة جصية كان يعلو جزءًا منها ستار 
شمس الصياح المائل؛ والمغيرء والحدرّج؛ يندا في القسم 
الآخر... كنت أعبر سرعة... قتطرة فكشيو وأداءمعلا 
المردحمة بالثر جس والشقارة (ج2. ص 224-223), 
إنه من الطبيعي أن تنزين هذه النزعات الخيالية بحوافز تصويرية. غير أن هذه 
الارتباطات تحدث أيمًا ف سياقات لا تكون فيها مرتقبة. قالراري يربط حتى 
قبلة أمه اللبلية بتقنية قن الرسم. وكما لو أنه كان يشعر بالخجل من النبرة العاطفية 
العالية للفقرة؛ فقد حاول تعديلها حتى تصبح أكثر موضوعية؛ وذلك على نحو 
غير مرتقب: 
«أعد فكري حتى أستطيع بفضل هذه البداية الذهنية للقبلة 
تكريس الدقيقة الكاملة التي تهبني إياها أمي لأحس بخدها 
جلمات قصيرة لنموذجه فيعد لوحة ألوانه ويقوم سلمًا 
بالذاكرة واستنادًا لملاحظاته المكتوبة بكل ما يستطيع أن 
يكون بشأنه في غنى عن حضور التموذج» اج1؛ ص 63). 
إن هذه الترائلات لا تقعصر على فن الرسم بل تتعداه إلى فتون مرئية أخرى. 
حي يستمد عدد كبير من الصور من فني النحت والعمارة. وبعض صور هذين 
الجالين تتداخل مع صور فن الرسم حيث يجتمع نوعان من الفن لتفسير تجربة 
واحدة. هكذا نجد أن إعادة البناء المخيالية لكومبريه توحي بتشبيهات من فن 
الرسم وأبضًا من فن العمارة: يعمل ذهن الراوي مثل تلاميذ فيولي-لو-دوك 
علاطم[ تيع لوزي الذين يعيدون بناءً بكامله إلى الوضع الذي لابد أنه كان عليه في 


سس الففصل الثالث؛ النسيج الاستعاري في الإبداع الروائي عتة بروست سا 


ني عشر إذ يظنون أنجم يلاقون آثار كورس من الطراز «الررمان» تحن 
منبر من طراز التهضة أو هيكل من القرن السابع عشر (جء ص 251). 

تتضمن التأملات الخيالية حول أسهاء الأماكن بعض الصور المعمارية'''. رقد 
أوحت ترابطات خارجية ببعض هذه الصور أكثر ما أوحى بها صرت هذه 
الأسماء فمثلا كرتانس وعممةانده تدين «بإدماغها؟ "الغني والمصفر» لتجارة 
الزبدة المنمركزة في المدينة©, 

لعل مثالاً أو مثالين يكفيان لتقديم فكرة عن الطريقة التي استمدت با 
الصور من مالي النحت والعمارة. يُظهر الراوي على نحو جيد الخاصية «التمثالية 
للخادم فرانسواز في تشيه مختزل وموح: «فرانسواز وهي تقف ثابتة ضمن إطار 
باب الدهليز الصغير كأنا تمثال قديسة في مشكاته؛ (ج1» ص 96). وربدو هذا 
العائل أقل إفناعًا عندما يقارن الحمام على العثشب بتهاثيل عتيقة كشف عنها مبجراف 
البتاني (ج2: ص 242). وبعد بضع صفحات نعثر على عملية تداخل قمذ ين 
صورة من فن النحت وأخرى من الميئولوجيا تدوران حول الموضوع نفسه: 
«مثل حمامة أخرى على قمة التمثال الذي يبدو وقد علاه 
أحد هذه الأشياء المطلية بالميناء حيث ينوع تعدد الألوان تي 
بعض الأعمال العتيقة رتابة الحجرة» ويعلوه أيضًا شعار 
عندما تحمله الربّة فإنه يساوي لديها صفة خاصة» (ج2: ص 
2206 


وثمة توازٍ أقل توقعًا بين وجبة الغذاء في كرميريه وقطعة من التاثيل 
القرومطوية: 
«منوف طعامنا كانت تنعكس يعض الشىء تعاقب 
الفصول وحوادث الحياة مثل هذه الورقات الأربع التي 


... معاعمة عروطاا عا عتمم عزمط عل عتمعهمهدها يوت اموعمة'ل 'ووك أئألا" (1) 
,علق عدودها طمنل هد عدو ,علمسممع عا ملعلاف .مام 
-(222 .م ,15 .امم "دمع غ0 عناه] عاتن نامرد عا وعيامت با للمدكتسةز اء كمع 


.50 مم ,نات .مه معأسصوط 05 (2) 
ب الصورة في الرواية 


- 


كانوا ينقشوها في القرن الثالث عشر على أبواب 
الكاتدرائيات؟ (ج1ء ص 121). 
زد كان الراوي ينبهر في طفولته. ىا سنرىء بالنوافذ الزجاجية الملطخة في 
عي كومبريه؛ فكان طبيعيًا بالنسبة إليه أن يفكر في تواقذ زسجاجية ملطخه :اثناء 
عاوك تبليغ افتانه الذي استمده من مصباحه السحري حين كان ف دكانث 
يل محل كثافة الجدرات شأن المهندسين وأرباب صناعة الزجاج الأوائل في العصر 
«القرطيف تموجات في الألوان لا تحصرها الحواس وأشكالاً خارقة متعددة 
الألوان تروي عن أساطير كأما على زجاج ملون وجراج مؤقت» (نفسه؛ ص 
39). 
تميز المور التمدة من مجال العمارة أحيانًا بنيرة تهكمية؛ وخاصة حينما 
يكرن هناك تعارض لافت بين طرفي الاستعارة» ومن هذا مقارنة فيها نوع من 
المذلقة بين حجرة غل الآنية وحفظها بكومبريه وهيكل بالبندقية الممتلئة 
بقرابين التجار الذين يجلبون معهم ثيار الموسم الأولى إلى الضريح الذي تومض 
أرضه المزيئة بقرميد أحمر يبدو شبيهًا بالرخام الشٌقامي في أن سقفه «كُلل ببديل 
حامة1. 
إن التتائلات المستوحاة من الحلي والأحجار النفية وقطع الآثاث العتبقة 
تاهم في مناخ الثقاقة الفنية الرفيعة التي تنتشر في الكتاب برمته. بعض هذه 
الصرر يقوم عل أساس تقليديء» مثل مغارنة العين بالجوهر, غير أن بروست 
ينجح كعادته في تجديد هذء الصورة. تحكي الرراية أن الملحن قانتوي ورث عن 
أمه عيونها الزرقاء وأنه أعطاهما لابنته مثل جوهرة عائلية. رحينما يتم تطوير هذه 
الصورة على نحو أكمل تبدو متكلفة إلى حدٍ ما: 
«فقد اقتطعت بعضًا من حديث تافه لوالدي وعالجته 
بلطف. وأضفت عليه طابعًا واسمًا أتيقين ورصعته بواحدة 
عن تلك النظرات الشديدة الصفاء التي يلونها التواضم 
والامسنان فجعلته ينقلب إلى جوهرة فنية: إلى شيء الذيذ 
اماه (نفسهء ص 131), 
سس سسب الفصل الثالث النسيي الاستعاري لي الإبداع الروائي عند يرو عت دا 


-75 
ثمة صور تشبه النوافذ الزجاجية الملطخة التي سبق وصفها من خلال صور 
عديدة؛ بياقوت أزرق على صدر ضخم: «تنخذ معينات الرجاج الملون الصغيرق» 
الشفافية العميقة والصلابة المطلقة لأحجار من الياقوت الأزرق وصفت على 
صدراممة: (نف ص 107). وهناك صورة أخرى تبرز من جديد عادة 
بروست المتفردة في رؤية الطبيعة من خلال ألفاظ فنية: «تبدو أطراف الأحراج 
رهي تنكئ على السياء البيضاء أكثر زرقة كأنها رسمت بالطريقة شبه التافرة التي 
تزين بها أعالي جدران المتازل القديمة» (نفف ص 229). 
وهتاك أيضًا مجموعة من الصور المهمة المستمدة من فن الطبخ'''. وقد عبر 
بروست مرارًا عن رأيه بأن الطبخ في أرفى أشكاله فن بكل ما في الكلمة من معنى 
- ففرانسواز تتمتع بمهارة وبصنعة لا نظير فماء فحلوى الشوكولاتة التي تصنعها 
هي بمثابة أعبال فية تامة - «هوائية خفيفة وبمثابة عمل فني أملته الظروف 
راشب ف كل فنهاء (نفسهء ص 122)؛ وفي جزء لاحق نشاهدها في أثناء 
تحضيرها لحفلة عشاء وهي تحقي اللحم بالعناية نفها القائقة التي أبداها مايكل 
أنجلو فى اخياره لكتل من رام كارارا 2:قاة0 لتعيد قير البابا جليوس 
العل0©, ونظرًا لمونف برومت هذا من فن جودة الأكل؛ فقد كان طبيعيًا أن 
ينكب على هذا المجال في بحثه الدائم عن التهاثلات. ففي تشبيه مازح يقارن 
الراوي استمتاعه بأسلوب بيرغوت» باستمتاع طباخ بوجبة الطعام ني وقت 
فراغه. وفي مقارئة أكثر متعة يشبه برج كنيسة كوميريه بفطيرة مقدسة. ويُظهر هذا 
المقطع إحدى النزعات المميزة لخيال بروست الذي يتمثل في تحويله لترابط عابر 
إلى تجربة استعارية. فعندما ذهب مع والديه بعد أداء شعائر الكنية» لاقتناء 
فطيرة مقدمة بدا له فجأة برج الكنيسة كأنه رغيف ضخم: "كانت قبة الجرس 
أمامنا وقد كستها حمرة الشمس بلون الذهبء مثل فطيرة مقدسة أكبر من تلك 
عل قام0 باط كهدل علا ألو اكاع كععمس] دعا" ,مرمادلة .0 0ن .يأك .مه بلاتأسوكة ]0 (1) 
.(1957) قعله3ائهد5 ععل أقاكع اونا ,"ممضدك 062 


عااعضها! .1014 .لال .01 .24 .م ,آ .أو نعل مه وم 1!؟) كعميعز وعل عبطدره' .1 (2) 
.م ,(1959) 12026 .اونا بععتقجوةظ ماعطا 


ب الصورةفي الرواية 


وكستها قشور وتقطرات ضوء؛ كانت قبة الجرس تذهب برأسها الحاد في زرقة 
إلاء» (نفسى ص 113). لقد تم هناء كما في حالات أخرى كثيرة» تحويل ترابط 


خارجي إلى استعارة مروّعة وعلل درجة عالية من الأصالة”'". 


وبيقى أبرز مثال عن صور فن الطبخ في الرواية ذلك المقطع التراسلي الذي 
يدور حول الروائح التي تحوم حول حجرات العمة ليوني. إن نقطة بداية هذه 
«السيمفونية من الروائح» كما سهاها البعض”” > تكمن في الترابط المتين الموجود في 
الذهن بين حاستي الشم والذوق. غير أنه بمجرد ما أن بدأت عملية صنع الصور 
هذه حتى اكتسبت قوة ذاتية حيث تقوم كل استعارة بإحداث استعارة أخرى إلى 
أن تبلغ الجملة ذروتها في خمسة نعوت موحية بشكل قوي: 
«والار تشوي؛ كم تفعل بالعجينة الروائح الشهية التي 
تكنف هواء الغرفة والتي خمرتها برودة الصباح الممتزجة 
رطوبة وشمثاء ثم هي تقسمها رقاقات بلون الذهب 
وتنيها وتنفخها وتصنع منها قطعة حلوى رينية حسوسة 
غير مرئية» قطعة ضخمة ما أن أتذوق فيها أشذاء خزانة 
الخائط والصوانة والورق المعرق حتى أعود تشدني دومًا 
شهرة خفية لألتصق بالرائحة المتوسطة الدبقة التفهة 
العسيرة الفضم ذات طعم الفاكهة الطازجة والمبعئة من 
غطاء الرير الموشى بالأزهار» (نفه. ص 93-92). 
وتحتل الموسيقى موضعًا رئيسيًا ني حركة الصور عند بروست. ويمثل تحليل 
التجارب الموسيقية عنصرًا مهرًا وحيويًا في رواية *الزمن المففرد» لدرجة أنه يجذب 
عدذًا كبيرًا من الاستعارات والتشبيهات من مجالات أخرى. وفي الوقت نفه. 
تعتير الموسيقى بدورها مصدرًا خصبًا للصور في وصف ظواهر أخرى. 


. .198 .مم ,اعدمك8 معصعوط عذلا مذ عابووك نرم .© ز1) 
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وباصطلاح البروفيسور سبيربر :506856 تمثل الموسيقى بالنسبة إلى صور بروست 
مركز «الانتشارة و «الجذب»”". 

وتبرز صور المنف الأخير من «جانب متازل سوان' أكثر من صور الصنف 
الأول. غير أن هناك مجموعة من الصور الدقيقة والمتسقة مستمدة من المجال 
الموسيقي 20 


ولقد اتسمت بعض صور بروست المستمدة من الموسيقى بالتراسل» فهي 

تصف انطباعات غير سمعية من خلال صور موسيفية””©. فمثلآء يشبّهِ اختراق 
الشمسس التدريجي للسحاب وإشراق ضرئها على أحجار شرفة باهتة وكثبة 
بالتصاعد التدريهي في الموسيقى: 

«وابتدأت [الحجرة] تستعبد بياضهاء تارة أخرى» خفية 

بواسطة إحدى التصعيدات الصوتية المتابعة» مثل أولئك 

الذين يقودون نوتة واحدة إلى أن تصل نغمة صارخة جذاء “ 

بعد المرور بها [النونة]» على نحو سريعء بكل الدرجات 

الوسيطة رأيتها تصل إلى هذا الذهب الثابت واللامتغير 

للأيام الجميلة». 


وند أوحى توهج الشمس الغاربة فوق الأحجار العتيقة لكنيسة كوميريه 
بتثبيه دقيق ورائع استّمد من محال الموسيقى: 
«وكانت تبتسم ابتسامة الصديق للحجارة العتيقة البالية 
التي لا تنير الشمس الغاربة سوى قمتها والتي يبدو فجأة 
منذ الحظة دخوها هذه المنطقة 11* لشمسة كأنا ترتفع» وقد 


قط ,(1930) وتتمأع .لع 250 بعمطعلامع مالع ع8 عت هأ عمط لمانا معطرعمة .11 (1) 
0 كه ملزروغط) قلطا 06 اامتكودمكأل سع50 .(-/11 
.(1957) سدع كهان-0,ه!0 ,قعنام ممع ذه ععام عمط 

عككاعه'! كدق عناوأكتاا8 ها بعناع .2 ,مع عه بأكلامعط مز نرمعع1«2 امعتسلة ده (2) 
.افع كسس عتمظمماغم داعل 

,3 ميم ,اعنروا طعمعظ عط مز عابروزى نرم 05 (3) 

لس الصورة في الرواية 


م 
لطفت من جراء النور» إلى مدى أعلى» بعيذة كأغنية تستعاد 


بصوت رفيع وبطبقة تسمر» (ج1. ص 112). 
وتقوم جَدَّة الراوي باستخدام استعارة لافتة قصد التعبير عن شعورها نحو 
برج الكنية البالي: «لعلها ليست جميلة وفق القراعد, ولكن هيئتها العتيقة الغريبة 
تروقني. وإني لمتأكدة بأنها لو عزفت عل البيانو لما جاء عزفها جاقًاء (نفسه). 
وبينا كان الراوي يحدق مذهولاً في الزعارير البرية خارج حديقة سران» 
نذكر بعض التجارب الموسيقية المحيرة: 
«ولكن عبمًا أمكث أمام أزهار الزعرور أستنشق رائحتها 
الخفية والثابتة وأحملها بين فكري الذي لا يدري ما يفعل بها 
وأنقدها لالتقي بها ثانية وأتحد بالنظام الذي يلفي بهذه 
الأزهار هنا وهنالك في رشاقة الشباب؛ وعلى مسافات غير 
متوقعة مثل بعض الماقات الموسيقية؛ فقد كانت تمدحني 
باستمرار السحر نفهه. وذلك بإسراف لا ينضبء ولكن 
دون أن تدعه يتوغل في بعمق أكبر مثل هذه الألحان التي 
تعزفها مائة مرة متوالية دون أن تنحدر أكثر في غور سرها» 
(نقسهء ص 213). 
ثم يستخدم الراوي بعد ذلك تمائلات من فنيه المفضلين» الرسم والموسيقى؛ 
لتبليغ كثافة التجربة ذاتها: 
«وهو يبعث فّ ذلك الفرح الذي نحس به حينا نرى عملاً 
فنيًا لرسامنا المفضل مختلف عما عهدنا من أعماله؛ أو حينما 
نقاد إلى لوحة لم نر منها من قبل سوى مخطط إجمالي بالققلم أو 
إن برزت لنا قطعة سمعناها عل البيانو وحده؛ وقد ارتدت 
ألوان الأوركستراء قال جدي وهو يادي عل ويشير إلى 
سياج تانسونفيل: اأنظر؛ أنت الذي تحب الزعرور إلى هذه 
الزهرة الوردية اللون» ما أشد جماها!»» (ج1» ص 214). 


خسسسسسس سس الفصل الثالث: اليج الاستعاري في الإبداع الروائي عند بروست 


أ تآثير هذا المقطع للعناية الفائقة 


يدين ثقة التي تم بها رسم وتخطيط عنصر 
المفاجأة. فقد قُلِبِ النظام المألوف» حيث يتم تطوير وتفصيل الظواهر المختلفة 
التي سيقارن بها نوع من التجربة قبل أن تذكر هذه التجرية نفسها. وحتى نستعير 
مصطلحات الدكتور ريتشاردز 5لئةلء81 فإن المشبه به 16[6ا7 يسبى المشبه 
ومع ”'"» ويظل المرء في ببحث مستمر عن المشبه. 
رحين) تُتقل انطباعات سمعية إلى صور موسيقية تضيق «زاوية» الصورة أي 
المسافة بين المشبه والمشبه به» ما يضعف تأثيرها حتّا. ومع ذلك؛ تجد هنا أيضًا 
تركيبات غير مترقعة؛ مثل وصف الذباب الذي يؤدي حفلاً موسيقيًا صغيرًا يشبه 
موسيقى حجرة الميف (جاء ص 138). وتكون التائج ممتعة أكثر حينما يتم 
تشبه الضجيج باللوازم الموسيقية: 
«وتبرز على صفحة هذا الكون أكثر صنوف الضجيج بعدًا 
فلا يمتص شىء منه؛ وتدركه مفصلاً إلى حد من الكيال ' 
ندو سمه كأنه عدين بمبزة البعد. هذه لسفه القديذ مل 
هذه الألحان المهموسة» والتي تيد أوركترا الممهد 
الوسيقي عزفها حتى لتظن أنك نستمع إليهاء مع أنك لا 
تضيّع منها صونًا واحدّاء بعيدًا عن مكان الحفلة المرسيقية» 
«(نفسه ص 70). 
إن امترجاع ذكريات الطفولة التي غمرها ضجيج الحياة يثير صورة موسيقية 
ملائمة على نحو رائعء وتتميز أيضًا بجمال شاعري: 
«ولكتي منذ زمن قليل أخذت التقطء إذا أصغت السمع» 
الزفرات التي توافرت لي القوة على احتابها أمام والدي ثم 
انقجرت حينم لقيتتي وحيدًا مع أمي؛ ولكنها في الحقيقة ل 
تنوقف في يومء وإنما أعود فأسمعها من جديد لأن الحياة 
تصمت الآن من حولي أكثر من ذي قبل؛ شأن أجراس 


اعنول] طعمعظ عط مع انزاك بزسر ن]ء ,كصصعا عوعطا م0 (1) 
ل الصصررة في الوواية 


إل 
الأديرة التي يغطيها ضجيج المديئنة أثناء النهار حتى تظنها 
توقفت: ولكنها تعود فتدق في سكون الماء» (نفهء ص 
)0 


وقد أظهر بروست أيضًا افتتانه القري بفن المسرح. نفي الجزء الأول من 
ويجاب منازل سوان» يقص الراوي كيف كان يحدق مسحورًا في آخر برامج 
الحفلات المسرحبة» وكيف أصبحت عناوين المسرحيات مرتبطة في ذهنه بها تثير» 
الألفاظ من صورء وبألوان الملصقات لدرجة أنه لم يعد قادرًا على أن يختار بين 
«الريشة البراقة البيضاء لرواية #ماسات التاج» والأطلس الناعم المليء بالأسرار 
لرواية «الدومينو الأسود»» (ج1. ص 125). وينعكس هذا الاهتيامء الذي 
بتواصل في الأجزاء الأخيرة من الكتاب؛ في جملة من الصور المأخوذة من يجال 
انرح. إن الفكرة القائلة بأن «العالم عبارة عن خشبة؛ كلاميكية تعد من 
الاستعارات المألوفة في الأدب الأوروبي'''. غير أن تمائلات بروست المستمدة من 
المرح نمتلك دقة التجربة المباشرة وفعاليتها. وتبتم بعض هذه الصور بعادات 
اللمثلين والممثلات فوق الخثبة وخارجها. فبينها كان الراوي ينظر إلى السيدة 
دوغيرمانت في الكنيسة» أحس بأنها على الأفل امرأة حقبقية» ولت من صنع 
الخيال» وخطرت في ذهنه صورة موازية من المسرح: 
كل شيء وحتى هذه الحبة المنوهجة في زاوية أنفهاء يؤكد 
خضوعها لقوانين الحباة مثلما تكشف في ذروة المجد 
المسرحي ثنية فستان المرأة الساحرة وارتجافة ختصرها؛ عن 
الحضور المادي لممثلة حية حيث كنا غير واثقين من أن ما 
يبدو لنا ليس سوى محض رشق ضوثي» (نفسه؛ ص 263). 


م ا ل كبك 
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لفو د 
عثر لين "هذنا على مايزيد عن 270 استعارة مرحية في الكتاب. 
الفصل الثالث: النسيج الاستماري في الإبداع الروائي عند بروستك 


9 ثمة مقارنة أكثر غرابة بين القمر في أثناء عبوره سهاء الأصيل 21 
مغادرة السمرح دون أن تجذب إليها الأنظار. وحينا طلب الراوي من فرانسواز 
0 سالة إلى أمه بخرفة الطعام؛ كان يخشى أن يكون هذا صعبا مثلم| سيكرن 
عليه الأمر لو طُلبٍ من مستخدم أن يسلم رسالة موجزة إلى مثل فوق خشية 
د مقطع لاحت يقارّن السيد والسيدة فيردوران اللذان يعبران عن 
تسليتهما 95 خلال أشكال مختلفة ومبالغ فيها على السواءء ب«قتاعين مسرحين 
يصوران البهجة بشكل مغتلف» (ج2: ص 62). 

وثمة صورتان مستمدتان من جهاز المسرح تساعدان على وصف ذكريات 
الراوي حول كومبريه قبل وبعد البروز المحديد للماضي من قطعة ا مادلين المغموسة 
في الشاي. وكل ما تذكره قبل ذلك الحدث الحاسم» هو المحيط المباشر لتجربته 
الجرحية الكبيرة» دراما قبلة الليل: «أراه دومًا في الساعة نفسها معزو لا عن كل ما 
يمكن أن يحبط بهء بتفصل وحده عن الظلمة» الإطار الضروري حصرًا لأساة 
خلع ثيابي (مثل ذلك الذي نراه مشمًا في مستهل الروايات القديمة بشأن العروض 
في الريف)6 (ج1؛ صن 84). 
وفي الصفحات القليلة الآتية» وبعد الإلهام الذي أحدثته قطعة المادلين؛ تعود 
الصورة نفسها من جديد لتفسير التحول: 
١حتى‏ مارم اليت الأييض الأغبر العتيق الذي يطل على 
الشارعء... إلى الالتصاقء شأن عناصر الزيئة المسرحية: 
بالجناح الصغير المطل على الحديقة... ومع البيت والمدينة, 
مند الصباح وحتى المساء وفي جميع حالات الطقس" (نفسه: 
ص 89). 
وتقارن فتنة الراوي بالقطبين الرمزيين؛ ميزيكليز وغيرمانت: بالفتنة النبعثة 
من الخشية. والطرق المؤدية لحذين المعلمين لا أهمية لها معلا أنه لا أهمية للشوارع 
الصغيرة خلف المسرح بالنسبة إلى هاوي فن المسرح. 


سسسب الصورة في الرواية جسسعيي ع بو ب ات اد 


بأ 
وقد يكون من المناسب إنهاء هذه المعايتة العامة للصور الفنية بتغيه محمد 
من مصدر غير مألوف» فالانبعات المفاجئ للماضي المجتلب بواسطة قطعة المادلين 
عد نظيره الملائم بشكل استثناتي في لعبة فنية يابانية: 
دمثل تلاك اللعبة التي يتسلى بها اليايانيون بأن يغمسوا في إناء 
زفي مملوء بالماء» قطعًا صغيرة من الورق غامضة الأشكال 
حتى ذلك الحين ولا تلبث بعدما تغمس فيه: أن تتطاول 
وتحتى وتتلون وتتميز فتصبح أزهارًا ويوئًا رشخصيات 
متاسكة مميزة» كذلك خرجت جميع أزهار حديقتنا وأزهار 
حديقة السيد سوان ونيلوفر ساقية فيقون الأبيض وسكان 
القرية الطيبون ومنازهم الصغيرة والكئيسة وكوهيريه 
بأكملها مع ضراحيهاء وكل ما يكتسب شكلاً وصلابة 
خرج من كوب الشاي. مدينة وحدائق» (نفسه. ص 89- 
0 
وبفضل المصادر المؤتلفة لصور بروست وتركيبها ثم توضيح العملية الخارقة 
ككل؛ بشكل غرافيكيء وكل الموضوعات الرئيسية التي تشكل إعادة بناء 
كرمبريه أشير إليها في نطاق جملة مفردة. 
ومن بين أصناف الصور التي تشكل نسق الصور في «جانب منازل سوان» 
تبقى الصرر المستمدة من مجال الفن أكثر إلحاحًا ويرًا. فعلاوة على تفوقها 
العددي تتفوق هذه الصور أيضاء على بقية أصناف الصور الأخرى» بكثافة 
وتجانس تأثيرها التصاعدي وبإنتاجها للجو الفريد الذي يميز الرواية. 
وكيا كان عليه الأمر بالنسبة إلى صور العلم والطبء فإن بروست يقيل 
المجازفة باستخدامه لهذا العدد الكبير من صور الفن؛ فالمخاطر مختلفة بالطبع» 
غير أن المجازفة هنا تبقى أقل خطورة على وجه العموم. فصور الفن يمتصها 
العمل الأدبي بسهولة أكثر من صور العلم والطبء إنها بمثابة المادة التي تصتع 
منها الرواية؛ ومع ذلك. فهي لا تخلو من تخاطر؛ ولن يقدر حق هذه الصور إلا 
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قارئ من 
بعض الاطلاع على أشكال وأساليب الفن المختلفة. إن القراء الذين لم يروا نقنًا 
لبيرانيزي أو صمورة منظر طيعي لوبر روبر»ء أو يعجزون عن تخيل ملاك بليني 
يعزف على آلة الون» أو يعوزهم تخيل منظورات الداخل لبستر دو هوخ أو أولئك 
الذين يجهلون الورقة الرباعية ازم]ءنادني للقرن الثالث عشر أو منير لعصر 
النهضة؛ قد تغفبهم أحيانًا مثل هذه الصور أكثر مما تسعدهمء وقد يتجنبها 
البعض لا فيها من إببام وتحذلق. صحيح أن القراء الذين يتوفرون على الخلفية 
الثقافية الضرورية؛ أو الذين هم على استعداد لبذل مجهول خاصء سيستفيدرن 
ويستمدون متعة هائلة من هذه التهائلات. ومع ذلك؛ فإن هذه الإحالات الدائمة 
إلى الفن تحد إلى حدٍ ما من إغراء وسهولة منال عمل بوسعه أن يقدم الثيء الكثير 
لكل قارئ مهتم. 

ولا تخلو صور الفن هذه من نقائصء حيث ينزع بعضها إلى الزخرفة الخالصة 
أو إلى شيء من التكلف: حجرة الذباب الموسيقية وتشيه العيون الزرقاء يجواهر 
وزو وموسيقى البيانو بمعزوفة يرج الكنيسة؛ والصومعة القرنفلية التي بناها 
زهر الليلك في حديقة سوان» والمقارنة بين المطبخ وضريح بقينيسيا. وثمة خطر 
احتمالي آخر يكمن في الزيف أر التكلف الناجمين عن استحكام عادة النظر إلى 
الطبيعة من خلال ألفاظ الفن. ويمكن إضافة شاهد آخرء إلى جاتب الشواهد 
الكثيرة التي سبى ذكرها التي توضح هذه النقطة» حيث يدو هذا اميل 
صريح- 


١‏ نوع خاص. . وعلى الرغم من أن الصور لت تقنية إلا أنها نفتفي 


«غابات تمزقة لا يبرز من فوقها سوى رأس قبة جرس 
القديس هبلير؛ ولكن رقته ولونه الوردي يبلغان درجة يبدو 
معها كأنه محض خدش على صفحة الماء من جراء ظفر 
شاء أن يزود هذا المشهد وهذه اللوحة الطبيعية البحتة, بهذه 
العلامة الفنية الصغيرة وبهذه الإشارة الإنسانية» (ج1ء ص 
0). 


ل الصووةفي الرواية 


زود كان هذا الصف من الشواهد حاضرًا في ذهن ميلتون هندوس حينما 
تيرك عن «نرع من الاستتيقا اليانعة التي لا تخلو من الزخرفة بتاثاء مما جعل 
بص قراء بروست البكرين يسخرون من نقل هذه البالغة في التأتق الياني إلى 
يمال النثر الفرنسي المنسم بالاتزان» ٠‏ 

ثمة خطر آخر قد يكون أقل أهمية؛ ويقتصر على أي حال على صتف واحد 
من صرر الفن» نخاصة تلك التي تقيم توازيًا بين شخص ما وصورة أو تثال. 
فمقارنة أوديت بلوحة "زيفورا؛ لبوتيشيلٍ ومقارنة شارلو بالمحقق الكبير الذي 
رسمه إلغريكو ثم مقارئة سوان بأحد سحرة لويني [0أنلا ومقارنة الحوذي 
يتمثال نصفي لدوج معين؛ ثم مفارنة فرانسواز بقديسة في محرايهاء كلها صور 
وعتلعة رسخها بروست في ذهن القارئ إلى الأبد. وهي تشكل. إن جاز التعبير 
متحمًا ذهيًا للصور, إنها تحدٌ من مجال خيالنا. وهذا الخطر يدد أي كتاب يلجأ إلى 
الرسوم. وعلى الرغم من أن تقنية بروست عل درجة رفيعة من الجبالية. إلا أن 
تشبيهاته لها التأثير نفسه الذي نجده لرسوم فنان قدير. ويحدث أحيانًا لتاثل ما أن 
بسحر الكاتب لدرجة أنه يتغرق في وصف اللوحة؛ النموذج المثالي؛ بدلاً من أن 
بصف الشخص. ولعلنا نجد مثالاً كلاسيكيًا في المطابقة بين أوديت ولوحة 
«زيفورا». فإذا قمتا بقراءة المقطع واضعين نصب أعيننا الصورة التي رسمها 
بوتشبلي سرعان ما سنلاحظ أن بروست إنما يتحدث حقًا عن لوحة فنية وليس 
عن شخص حيء؛ حيث يحتفظ ببعض التفاصيل مثل شكل المعطف والتواء 
الرجل. ولقد كانت مرنين هورنونغ 08ناه:ه5-11لهه840 على صواب حينما 
أشارت إلى أن الأمر هنا لا يتعلق بعملية نقل من فن لآخر؛ «لم يستطع بروست أن 
بنقل ويبرز في الوقت نفسه ما جعل أن أوديت في لباسها وفي ملمح جزئي من 
ملانخها ليست فقط هي «زيفوراء ولكن هي نفها... لم يستطع أن يبعث في 
أوديت حركات أخرى غير تلك التي منحها إياها الرسام إلى الأبد». 

دمع ذلك. فالمزايا العظيمة لصور بروست من محال الفن تفوق هذه 
التواقص؛ وني مقدمة هذه المزايا هناك الدقة والملاءمة والتأثير الحي والملموس 
ترد ةر د د د 
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لعدد كبير من الصور. فقد نجح بروست بفضل وضوح وذكاء رؤيته الاستعاري: 
وبراعته الفنية الفائقة في معالجة التبائلات وفي تبليغ فوارق دقيقة د 
صياغتها بشكل آخر. ولفد سبق لجيد أن وصف بروست باعتباره «شخصًا يمل 
نظرة أكثر دقة ونباهة من تلك التي نملكها نحن»"". ففن الصورة يمثل إحدى 
الوسائل الأكثر فعالبة في تبليغ هذه الرؤية المكثفة على نحو فريد» فهي تساعد, 
عل استخلاص المميزات والخصائص النموذجية من وجوه الأفراد ليجد لى 
تعبيرًا داثًا في الفن وتمكنه أيضًا من إدخال الترتيب الفني إلى المشاهد الطيعية 
والحضرية. كما أنها تساعده على إمساك وتنبيت ظواهر ذهنية وفيزيائية عل حي 
مواء» تسم بالزوال والتملص وهي على درجة عالية من التعقيد» ومن هذ, 
الظواهر نذكر تفاعل الضوء بالظلء ثم ومضة النافذة الزجاجية الملطخة والمصباح 
السحريء ربنية اللازمة الموسيقية؛ والاشكال المعقدة التي تكونها أزهار اللبمون 
اليابسة؛ والروائح المتشرة في منزل محليء ثم أيضًا أنشطة الزمان والذاكرة وبعثك 
إلمافي. فبدون سند هذه الصور لا يمكن تصور كتاب «جانب منازل سوان» 
وعلاوة على هذاء تتسم الصور المستمدة من الفن بوظيفتين إضانن 
مهمتين» فالمقارنات الدائمة بين الأعيال الفنية وبين الحوادث والمشاهد 
والأشخاص العاديين ترفع من شأن هؤلاء وترقى مهم إلى مجال القيم الأكثر ثيانا 
وتنشر جوًا من الجهال والعشق لكل ما هو جميل. ويمثل هذاء إلى جائب الخاصية 
الشاعرية التي تميز كثيرًا من الصور»ه ماهمة متميزة في تحديد الأثر الامتيفي 
للكتاب. وئمة وظيفة أخرى تميز التاثلات المستمدة من الفنء ذلك أمما تضع 
أشكال الواقع المتغيرة في مقابل القوانين والمعابير الفنية» مما يُظهر أهمية الفن 
البالغة وأولويته. وتمثل العلائق بين الفن والواقع أحد الموضوعات الرئية في 
الكتاب؛ وتقدم الصور الني يستمدها يروست من مجال الَن إحدى أجوبته حول 
هذه السألة. 


.4 بم ,ومع دعلاعها (1 
لس الصورةفي الرولية لل سيت 


لحيوان والثبات؛: 

إن أصناف الصور الثلاثة التي نوقشت حتى الآن ليست بأي حال مميّزة 
لبروست؛ حيث إن هناك كتابًا آخرين استمدوا تشبيهات واستعارات من يجالات 
بلطب والعلم والفن» غير أن بروست يتفرد بطريقة استخدامه لهذه المصادر. 
زعمله يتفرد بكثافة الصورة وتوزيعهاء ثم هناك بنية بعض الصور نقسهاء 
والنباذح التي تشكلهاء ثم طريقة إدماج هذه النماذج ني الرواية ككل. 

النىء نفسه يمكن قوله عن الصور التي يستمدها بروست من ملكتي 
الحيوان والنبات. ويتميز هذا الصنف من الصور بسرمديته؛ فمها كانت طبيعة 
المناخ» ومهما كان مستوى الحضارة فإن الناس يميلون إلى استمداد تمائلاتم من 
مالي الحيوان والنبات اللذين يحيطان بهم. ولقد كانت هذه الصور تنتمي إلى 
المخزون الشعري منذ ملاحم هوميروس حيث لعثر على البعض منها في مرحلة 
متقدمة من تبلررها: «#حيرا ذات عيون الثور؛ و«الفجر ذو الأصابع الوردية'. إن 
كاتبًا معاصرًا ومحليًا مثل جيونو الغارق في التقليد الهوميريء يتمد من مجالي 
الحبوان والنبات بعض أقوى تأثيرات صوره ذات مبدأ وحدة الوجود”'": ولكن 
حتى بعض الكتاب المدنيين مثل مالرو *0ا1/13153 أو سارتر عملرا على الاستغلال 
التام للإمكانيات العاطفية الكامنة في «استعارات الحيوان» نخاصة تلك المأخوذة 
من الحشرات 20 

وبشكل عام» يمكن القول إن استخدام بروست ذه المصادر الخالدة لا 
يوازي ما حققه بروست من ثورة في معالجته لأصناف أخرى من الصور. غير أن 
نشاط صنعه للصور وكثافة رؤيته الاستعارية تجعلانه قادرًا على أن ينفخ حياة 
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جديدة في صورة بلاغية عتيقة: ثم إن التهاثلات المستمدة من هذين المجالين تحمل 
طابعًا شخصيًا متميرًا نظرًا لارتباطها الوثيق بالموضوعات الرئيسية في الرواية”"", 
في بعض الحالات يتم المزج بين صور الحيوان والنبات لإيضاح تجربة معينة 

من زوايا مختلفة؛ ولعل أقضل مثال على هذه التقنية ذلك المقطع المهم الذي يناقشس 
حفظ الانطباعات الحسية في نضارتها الأصلية. فخلال جولاته الطويلة التي كان 
يقوم بها الراوي في المناطق الريفية المحبطة بكومبريه كانت حواسه تصطدم 
بمجموعة من الانطباعات منها الأشكال والألوان والأصرات والروائح؛ غير أنه 
لم يكن يملك الوقت الكاني لاكتشاف أو استكناه دلالتها المتحجبة: فكان علبه أن 
يخزنها في ذهنه من أجل تطويرها لاحقاء ويجاول تبليغ العناية التي اعتمدها في 
الحفظ على نضارتها من خلال صور حية من مجال الحيوان» وإن كانت غير 
مصقولة إلى حدٍ ما: 

«كنت أنقله (الثيء المجهول) إلى المنزل يحميه غطاء الصور 

الذي مأجده تحته نابضًا بالحياة مثل الأسماك التي كنت 

أنفلها في سلتي ني الأيام التي يسمحون في فيها بالذهاب إلى 

الصيد. وقد غطيتها بطبقة من العشب تحافظ على طراوتها» 

(جل.ص 269). 


وبمجرد عودته إلى بيته شرع يفكر في أثياء أخرىء وبالتالي تراكمت 
المعطيات المية الغامضة في ذهنه كأنها أزهار التقطها من الحقرل واحتفظ بها في 
حجرته: 
«وهكذا يتكدس في فكري (كا نتكدس في غرفتي الأزهار 
التي قطفتها في نزهات أو الأغراض التي أعطيت لي) حجر 


(1) هتاك بالطبع علاقة وثيقة بين صور الحبوان والاستعارات المستمدة من علم الحيوان. غير 
أن هناك اختلانا مهيًا: فالصور قي هذا الفصل ليست علمية؛ نهي نقوم عل الملاحظة 
المباشرة بواسطة العين الجردة» دون الاستناد إلى معرقة متخصعة, بالطبع هناك حالات 
بين المنزلتين» فقد تم تبيز معالم بعض صور الحيوان (والبات) برضوح لدرجة أنها اتخذت 
طابعًا علميًا باررًا. 

الصورة في الرواية 


يلهو عليه شعاع؛ وسطح؛ ورنة جرسء ورائحة أوراق. 
وهي صور كثيرة مختلفة ماقت الحقيقة التشفة تحتها منذ 
زمن بعيد؛ ولم أملك قدرًا كافيًا من الإرادة لأتوصل إلى 
اكتثافهاا (ئقسة. ص 2669 
ويزداد التأثير هنا قرة بفضل بنية الجملة؛ فالتقديم والتأخير في جلة أكمثة" 
00000 اوع "لو قممعاعهه! 2 لز 1[ ... امعتتكدقامع ؟*5 له طابع الحتمية الذي 
يؤكد التحجر الحتمي لتجربة لم تحمل على البوح بسرها عندما كانت لاتزال طرية 
في الدهن. 
وثمة مزج أكثر حنكة وتعقيدًا بين صور الحيوان والنبات ني وصف العاثيل 
الإغريقية التي كان يعشقها مانتيني'"'. 
إن الكثافة الخارقة لهذا المقطع ناتية عن بنية أسلوب الصورة. فلفظنا 
«مزدهرةة و«المناقير الحادة» تنبئانٍ بقرب ظهور التشيهات المستمدة من مجالي 
الحيوان والبات. 
وبعد هذا التمهيدء تظهر الصور الرئسية في ذروة الجملة» مجدولة مثل شعر 
فرق التمائيل» وهي عبارة عن تناوب بين النبات والحيوان؛ مئها أعشاب البحر 
والحمام والأفاعي... إنها تجربة تنطلب القوة. ومع ذلكء فإن التأثير لبى مقنمًا 
على الإطلاق» ليس لكونه مصطتمًا فقط ولكن لكون اهتيامنا يظل موزعًا بين 
التباثلات الممنوعة حتى إننا نعجز عن تشكيل صورة متسقة. 
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تحتل الصرر المستمدة من عالم الطيور مكانة خاصة''' بين التائلات التي 
يستمدها بروست من عالم الحيوان. وتقع هذه الصور في سياقات غير متوقعة تمامًا 
وتتطور حول مجموعة واسعة من الموضوعات. وتعد الصور التي تقارن طائرًا 
بطائر آخر أقلها تعبيرًا: فقد شبهت أسراب الغريان الجامدة على رأس قبة جرس 
صغير بنوارس وقفت في جمود على قمة موجة ل(اج1» ص 111). فالزاوية هنا بين 

الطرفين تضيق عن تكوين صورة ناجحة. 

ويكون التأثير لافنًا بشكل أقرى عند مقارنة الكائنات البشرية بالطيو. 
حيث إنه يمكن أن تقوم هذه الصور على أي نوع من أنواع التشابه في الشكل أو 
الموت أو الحركة أو العادة. وتتميز بعض هذه الصور بالإيجاز والانطباعية» 
وهذا الإحكام يزيدها قوة. وعلى هذا النحوء يتم وصف صديقات جيلبيرت» 
عند وصوطن إلى شوارع الإليزيه. حيث يلعبن في الثلج كأنبن عصافير خجولة: 
#عما قريب نصل صديقاتها بلياس أسود: الواحدة تلو الأخرى؛ إلى موضع الثلج. 
مثل عصاافير مترددة» (ج2: ص 235). إن هذه المقارنة بيطة جدًا ولِست 
جديدة تمامًاء إلا أنها تلائم علٍ. نحو جيد المشهد الطبيعي الشتوي» وتضاعف من 
قرة التعارض بين الوجوه المظلمة وبياض الثلج. ومع ذلك؛ فقي الغالب؛ يفضل 
بروست متابعة صوره أو زخرفتها. ففي الصفحات الأولى من الرواية ثمة 
مجموعة كاملة من الصور المترابطة المأخوذة من عالم الطيور. فنقطة البداية مألوفة 
جدّاء يعيفظ الراوي في متصف الليل ويتذكر الغرف المتنرعة التي كان ينام فيها 
فيه| مضى؛ ويتذكر على وجه خاص كيف اعتاد في ليالي الشتاء أن يبني لنفه عشًا 
في الريرء متخدًا طريقة الطيور في بناء أعشاشها وذلك بميلها المطرد نحوها. 
ويمكن أن يعتبر هذا علامة على قمائلات لاحفة أكثر تطورًا وخيالاً. فحينا يكرن 
البرد شديدًا بالخارج؛ تحصل لذة خاصة في الإحساس بالانقطاع عن الخارج. وني 
ليلة صيف حارة يفضل المرء النوم في المواء الطلق» قمن خلال التوافذ شبه 
المفتوحة يرسل ضوء الفمر سلا سحريا على قوائم اسرير حتى إن النائم ليدو 
مثل قرقف 056ا80ناة! يرفرف في طرف أشعة الشمس. 


.]38 .ممياكء 08 متعأسصوط روح رل) 
الصورة في الرواية 


عندما يكون التيائل بين الأشخاص والطيور قائّ) على أساس المظهر ذإن 
إيسورة نكتسب حدة كوميدية. فبمجرد ولوج القارئ قاعة السيدة فيردوران 
يملم على نحو عابر أن هذه السيدة عيونًا تشبه عيون الطيور وقد بدأ يغغاها 
الرمد. وهذا التهاثل غني جدًا بالإمكانيات» ولذلك يتم استثنافه» بعد بضعة 
سطور في أسلوب رفيع على نحر تيكمي: 
«هكذا كانت اليدة فيردوران تتتحب لطفًا وقد درّخها 
مرح الأوفياء وأسكرتها الرفقة والنميمة والرفى وعي 
جائمة فوق يجثمها كأنها طائر عست زينة رأسه في خمرة 
ساخنة» (ج1؛ ص 304). 
إن الدأب على معل هذه الحرافز الامتعارية أمر يلفت النظر. وإذا كان التبائل 
بين الإنان والطائر ليس جديدًا في حد ذاته؛ فإنه يُستغل بحيوية متميزة» وتتكرر 
الصورة في شكل تم تطويره على نحو كامل في بداية رواية *الزمن المستعاد حيث 
يوصف القديس لو م0ا92121-10 كأنه طائر بريشه الفخم» وهو ما يمثل عينة قيمة 
بالنسبة إلى مصنفات علم الطيور: 
«إزاء الفضول نصف اجتماعي ونصف حيواني الذي أوحى 
لك بى ئاءلنا هل كنا بضاحية سان جيرمان أو بحديقة 
الناتات؟؛ وهل كنا نرى سيدًا كبيرًا يعبر الصالون أو طائرًا 
عجيبًا يتجول في قفصه؟» (ج1؛ ص 15). 
إن من شأن تأكيد العنصر الكوميدي لهذه الصور أن يجملها بشعة مما يؤدي 
إلى إبراز الإبجاءات القدحية الكامتة في الاستعارة والمستمدة من عام الخيران. 
ونجد مثالاً باررًا على هذه التقنية لما أصبح الراوي شاهدًا على مشهد تافه في متزل 
الآنة قانتوي بمونجوفانء فالعلاقة غير الطبيعية بين الآنسة قانتري وصديقتها 
تُتزل المرأتين إلى مستوى الحيوانات؛ ويعبّر عن هذا الانحطاط من خلال صورة 
بسيطة لكنها قوية وبغيضة: 


القصل الثالث: التسيج الاستعاري في الإيدا الروائي عند بروست 


إ «قتطاردنا قفرا وأكيامهها العريضة تتفتح كالأجنحة وهنا 
تقهقهان وتزقزقان مثل الطيور العاشقة»" (جلء ص 245). 

لا مثل هذه الصورة تعقيبًا ملانًا حول المشهد وتعبيرًا طبيعيًا عن رد فعل 
الراوي فحسب؛ وإن] ا أيثَا وظيقة اقتصادية مهمة في العمل برمته» ليس في 
هذه الرواية فقطء وإنما في «الزمن المفقود» بشكل عام. ومن الناحية السيكولوجية 
قثل هذه الصورة تجرية جرحية فأول اتعيال للراوي بعالم جرمررا 1111امادره0 
كان في أسوأ الظروف المكئة وفد جعله هذا يعاني الشيء الكثير في الأعوام 
اللاحقة. وبالتالي كان من اللازم طبع هذه التجربة» ونأثيرها على ذهن الراوي, 
بشكل قوي في ذاكرة القارئ: ولعل هذا يتحقق على نحو أفضل من خلال صورة 
بغيضة وهمتيرية إلى حدٍ ها. ثم ولأمباب بتيوية خالصة؛ فقد كان من الأسامي 
تذكر هذا الحدث (حدث مونجوفان) بوضوح؛ حيث إنه في موضع لاحق من 
الكتاب» حيت) سيكون ني مقدور الراوي آن يفهم قوى جوموراء ستتركز شكركه 
حول علاقات أليرتين بالمرأتين. وتجدر الملاحظة في هذا السياق أن هذا الملهد 
يوازيه (عن قرب) مشهد آخر في بداية «صودوم وجوموراء؛ حيث يكون الراوي 
شاهدًا على تقدم شارلو صرب جوبيان وبالفعل. فوضعية الراوي باعباره 
مشاهدًا غير مرني تشبه ذلك إلى حد بعيد؛ بل إنه يحرص على الإقرار بأن تصرفه 
كان» بدافع إكراه داخلي على حد قوله - حتى يكرر نموذج مرنجوفان؛ )ا أن 
الصياغة الامتعارية لا تختلف في الأسامنء وإن كانت أكثر تطورًا في الشهد 
الثاني. فلوك الرجلين يقارّن بإحدى الشعائر التي تقام قبل الزواج؛ ثم بمغازلة 
الطيور قبل تزاوجهماء ويقارّن أيضًا على نحو قوي بإختصاب النحلة لنبات 
السحلبية» «النحلة والسحلبية؟. وقد لاحظ الراوي بنفسه أن تراكم الصور يسهم 
في تأكبد الاختزال التدريجي للإنسان إلى مستوى الحيوان؛ وحتى النبات: إن 
تعدد هه التشيهات هو نفه طبيعي بحيث إن الإتان الواحذء إذا ما اخثيرتاه 
خلال «قائق محدودة؛ قإنه سيبدو إنانّاء إنسانًا - طائرًا أو إنسانًا - حشرة» (ج1١‏ 
من 13), 


ومن بين صور الطيور الِغرضة؛ تلك المتعلقة بالمركيزة دوغا لاردون التي 
كانت من بين ضيوف حفلة موسيقية عند السيدة سان أوفيرت: وقد كانت السيدة 


ب الصور: لي الرواية 


ا 
وركيزة داث] خط ازدراء ابنة عمتها الشابة؛ أميرة ديلوم؛ غير أنها تفلح في إقناع 
زىيها بأنها هي التي تنجنب محيط الأميرة'''. 

لقد أصبحت الخاصية الكوميدية نفسها وسيلة ناجعة للسخرية الذائية» 
ولك عندما حكى الراوي السرور والابتهاج اللذين غمراء عندما كتب أول 
محاولة أدبية له التي كانت حول قباب مارتينفيل: 

«وبعلما أعبيت كتابتها [الصفحة].. وجدتني سعيدًا جداء 
وأحسست أنها قد خلصتني تمامًا من هذه القباب وما تخيئه 
خلفهاء حتى إنني أخذت أغني باعل صوتي كبا لو كنت 
دجاجة وقد أتيت على وضع بيضة» (ج1ء ص 272). 

في هذا الوصف الساخر لعملية الخلق الأدي» نتجاوز سخرية بروست 
الراوي لتنال منه هو بالذات» مادامت القطعة حول القباب كانت في الواقع 
محاولته المبكرة التي سيعمل لاحقًا على إدماجها في الرواية. 

يتخدم بروست صور الطيور أيضًا في وصف الظراهر الخامدة» والتشابه 
بين التجربتين قد يكون بصريًا أو سمعيًا. ئمة صورة بصرية مختزلة وحادة في المقال 
حول أبراج مارتنفيل: 

«ظلت قباب الأجراس الثعلاث على الدوام أمامنا في البعيد 
كثلائة طيور حطت في السهل لا تتحرك» نتبينها في الشمس» 
(جل ص 271). 

وف موضع آخر نجد مثالاً عن نقنية التطور الاستعاري عند بروست من 

خلال إقامة التوازي بين قطرات المطر والطيور المهاجرة: 


عمغلكية دع عمعسعيغة لهاع زعم عاك بععتنعلمقاها معامةم كعم عل عع هله ععق 6" (1) 
دك دعا اعدويع! تنك عع عاذبط ممع عل وعكم راعماءل د5عانادم» وعد 
نال "عماس رمد“ عاغ1 لذ ععكمعم اتمعتم امعمع|ماومعترمط عنووعمم عغدمم عنقا 
,11 .أ0؟) "قعمييام كعد وعآناه) عونحج عاذاها عنا عاك رغد رو*نان حمدكتة؟ جربا ااعنوره 
.(145-6 .مم 


الفصل الثالث: السيج الاستماري في الإبداع الروائي عند يروست 


و 
"وكانت قطرات المطر تبطل من الماء مرصوصة الصفوف 
كأنبا طيور مهاجرة تأخذ في الطيران جماعة واحدقء فلا 
انتراق بينها ولا هي تبيم كيفما اتفق لها أثناء رحلتها 
السريعة» بل تحافظ كل واحدة منها على مكانها وتشد إليها 
التي تليهاء فتخشى السماء ظلمة أقوى من تلك التي يخلفها 
رحيل المنوئو... وكا نتخذ من الحرج ملجأء وتظل تيلغنا 
بضع قطرات أشد وهنًا وأكثر بطنًا حيما تبدو رحلتها كأنها 
انتهث» (نفسه؛ ص 229). 

إن العناية التي تم بها بناء الصورة الأخيرة ستشد انتباه القارئ إلى كل أنواع 
التفاصيل التي ربما كان سيغفل عنها في غياب مثل هذه الصورة. والثيء نفه 
يمكن قوله بصند التشيه المعي التالي حيث تم رسم تأثير الأصوات البعيدة 
بدقة ووضوح كييرين: 
«وأسمع صفير القطارات وهو بعيد إلى حَدٍ ما يشير إلى 
المسافات مثل غناء عصفور في غابة» فيصف لي اتساع 
الحقول المقفرة التي يسرع فيها المسافر إلى المحطة القادمة» 
(تنفسف ص 32). 
وتثل المقارنة بين الموسيقى وغناء الطيور صورة غارقة في العرف والتّليد. 
غير أن بروست ينجح في إحياء القدرة التعبيرية هذه الصورة المبتذلة. ويقوم 
النهج الرئيي الذي اعتمده على تطرير الصورة إلى نرع من التشخيص» وهكذا 
تم تشبيه #الحوار» بين البيانو والكمان في سوناتا فانتوي بحوار طائرين. إن عثور 
المؤلف في هذا التهائل الأولي يسحبع كون غياله سيلهر به ويكتشف جوانيه 
المتعددة: 
«أولاً كان البيانو المتعزل يشكر مثل طائر مهجور؛ سمعه 
الكبان فأجابه مثلما من شجرة مجاورة... هل هو عصفور؟ 
هل هي الروح التي لم تكتمل بعد للجملة القصيرة؟ هل هي 


ل الصورة في الروابة 


جنية؟ هذا الكائن غير المرئي والنائح الذي يبث البيانو 

شكراه بحنان؟ كان نواحه مباغْتًا بحيث هم عازف الكيان 

مرعًا إلى قوس كانه لالتقاطه. طائر عجيب! وعازف 

الكبان يدا كأنه يريد سحره وتدجينه وحبسه» (ج2 ص 

إعكافقة 

ترتبط #الجملة القصيرة» في ذهن سوان ارتباطًا وثيقًا بذكرياته المبكرة التي 

غئل أسعد ذكريات حبه لأوديت» وقد تم توصيل الطريقة التي أحيت بها 
اللوسيقى هذه الذكريات بواسطة صورة؛ حال طابعها الجرافيكي بينها وبين أن 
تتحول إلى صورة عاطقية: 

«كل ذكرياته في ذلك الزمن الذي كانت أوديت مغرمة بحبه 

والذي أفلم حتى هذا البوم في أن يحتفظ با خحفية في أعباق 

كيانه» غخدوعة بهذا الشعاع المفاجئ لفترة الحب التي ظنا 

عودماء استيقظت وبلمح البصر صعدت تردد بشنب 

المقاطع المنسية للسعادة» دون أن تأخذها شفقة من نكبته 

الحاضرة (نفسه؛ ص 165) 

ولا تخرج صور المجال الحيواني الأخرى عن إطار المبول العامة التي تبديها 

استعارات الطيور. ويبرز بعض هذه الصور بفضل دقة محيطهاء كما هو الحال مغلا 
في الاستحضار الرائع لكومبريه المتمركز حول كنيستها: «إذا ما اقتريت منهاء من 
حرل خارها القاتم الطويل في قلب الحقول وف وجه الريح؛ كما تضم الراعية 
خرافها من حوهاء متاكب منازها الصوفية الرمادية المأراكمةة (ج1ء ص 90). 
وتعود فعالية هذه الصورة إلى الاتلاف اللبق بين تمائل بصري صرف وذكريات 
توراتية. وفي تشبيه شاعري آخر تعقد مقارنة بين شعاع الشمس والفراشة: 
امصاريعها المغلقة تقريباء والتي أفلح شعاع نور مع ذلك في إدخال جتاحيه 
الأصفرين وظل لا يبدي حراتًا بين الخشب والزجاج يقبع في زاوية كأنه فراشة 
حطت هناك) (نفسه: ص 138). إن قبول السرداب الميروفنجي هشاع هاءاه»3/1 
الظلم في كنيسة كومبريه مضلّع بشكل قوي مثل غشاء نبُرت حجري هائل. وكل 
سس الففصل القالك: ليبج الاسعماوي في الإبداع الررائي عند يروصت 


انكشف في خيال الراوي يجد مرادقًا له في عالم الحيوان: «في| أشق لنفسي 
00 1 خائر الفوى. بالتردد البطولٍ الذي يتاب المسافر الذي عم باكتشاف 
ما أو اليائس الذي يتحر دربًا مجهولاً كنت أظنه تميثًا حتى اللحظة التي ينضاف 
فيها إلى أوراق شجرة الريباس الأسود التى تنحني قوق رأني» (نفسف ص 
0)). هناك أيضًا مقارنة لافتة وإن تكن جذانة بين 2 السين في قبضة الجليد 
وحوت جرفه التيار إلى الشاطئ: 
الذهبنا حتى جسر الكونكورد نرى تبر السين المتجمد» حيث 
كان كل واحد منا وحنى الأطفال يتقربون دون خرف كأننا , 
إزاء حوت جرفه التار إلى الشاطئ فعمدنا إلى تفصيله» ' 
(ج2 ص 233). 
لقد مر بنا كيف أن بروست يستغل الجانب الكوميدي القدحي ني الصورة 
المستمدة من عالم الحيران؛ حينما عرضنا لبعض عينات صور الطيور. ويم 
التصوير المتمد من هذا المجال على نحو خخاص بالكشف عن سلوك الناس في 
المجتمع. إن مج بروست يوجد معكوسًا عند لافونتين أو أورويل فبينا سخر 
هذان الأخيران من المجتمع بإضفائهها لمميزات الإنسان على الحيوان» ينحو 
بروست نحوًا معكوسًا (أي إضفاء مميزات الحبوان على الإنسان)؛ ويمثل الحفل 
الموميقي الذي أتيم عند مدام دوسان أوفيرت بؤرة رئيسية هذا المنف من 
الصور. فبمجرد وصول سوان إل الحفل أحاطت به مجموعة من الخدم تبدو 
وتتصرف كأنها فريق من كلاب الصيد: 
«رهط الكلاب المنائرين والرائعين والعاطلين مثل نخدم 
ينامون هنا أو هناك على المقاعد والصناديق وينتصبون مثل 
السلوقي رافعين المظهر الجانبي لوجوههم الشريفة والحادة 
ويتجمعرن حوله في شكل دائرة' (نفسه ص 138). 
وقد كان هناك أيضًا خادم جديد وخحجولء يلقي نظرات خائفة ني كل اتجاه 
مبديًا امتياج حيوان ني ساعات أسره الأولى. ولعل القارئ يتذكر أنه في المقطع 


لل الصورة في الرواية 


255 
نفسه يفكر سوان في كل أصناف التوازيات الفنبة التي تنطبق على هؤلاء الخدم. 5 
وناك إذن مفارقة واضحة بين مجموعتين متزامتتين من الصورء تثل إحداها النبل 
والثالية» بينها تتميز المجموعة الثانية بأنها كوميدية وقدحية. ويمثل هذا التعارض 
في ذاته مصدرًا للسخرية وافهجاء. 


ويتم نطبيق النهج نفسه على الضيوفء فقد سبق أن رأيئا المركيزة تقارن بطائر 
مغرور؛ في حين نجد صورة أبئة عمتها أميرة ديلوم أكثر رفقًا: 
«على أمل أن يلاحظها سران فإن الأميرة, مثل قأرة بيضاء 
سوى أن تدير وجهها المفعم بألف علامات التواطؤ... في 
الاتجاه الذي كان يوجد قيه سوان» (نفسه؛ ص 153-152). 
ومن بين صور الكاريكاتير الأكثر تسلية هناك صورة السيد بالانسي بنظارته 
أحادية الزجاج: 
«من خلف نظارته أحادية الزجاجء كان السيد بالانسي» 
الذي يتتقل ببطء وسط الحفلات برأسه الضخم مثل شبوط 
وبعينيه المستديرتين» ويرخي فكيه من حين لآخر كمن 
يبحث عن اتجاهه» يبدو كا لو أنه يحمل معه فقط قطعة من 
زجاج حوضه المكي قد تكون رمزية يشكل خالص» 
(نفسهء ص 143). 
وتخلو بعض التوازيات بين اللتيوان والإنسان من أي غرض كوميدي أر 
هجائي. فحتى صورة الحشرة يمكن أن تتحرر من النبرات القدحية إذا ها تم 
حصرها في مشايبة عابرة بين حركتين؛ دون أن تتضمن أي تمائلات أكثر عمقا. 
فالراوي لا يقصد مثلاً ازدراء جدته عندما كتب قائلاً عن جولاتها الليلية 
بالحديقة: «في إحدى اللحظات التي تردها فيها دورعا بانتظام» مثل بعض 
الحشرات» قبالة أنوار الصالة الصغيرة» (ج1» ص 42)» وبالمثل لا توجد أية 
سخرية في صورة سوان وهو ينتبه ياهتيام شديد إلى #الجملة القصيرة»: 


الفصل الثالث: النسيج الاستعاري في الإبداع الروالي عند يروست 


نكا 
«تحول إلى مخلوق غريب عن البشرية» أعمى ومجرد من 


القدرات العقلية» يكاد يكون حيوانًا أسطوريًا خارقاء 
ومخلونًا وغميًا لا يدرك العالم إلا بالسمع؟ (ج2: صن 31). 
وتبدو صور المجال الححيواني أقل إقناعًا في المناسبات النادرة التي تحيل فيها إلى 

تجارب مجردة. فهناك شىء من التكلف في المقارئة بين الوخزات الحاسمة للغيرة 
والبعوضة الأخيرة التي نطمئن المافر العائد من البندقية بأن إيطاليا لاتزال 
قريبة» ويمكن قول الشيء نفسه بخصوص تشبيه أكثر تقصيلاً حول انشغال فكر 
سوان الدائم بأوديت خلال المراحل المبكرة من حبه لها: 

«#ركب اليارة ولكنه أحس أن هذه الفكرة قد وثت في 

الوقت نفسه واستقرت على ركبتيه مثل حيوان عبوب 

نحمله معنا حيث كنا إنه يحتفظ به على المائدة دون امنذان 

الفيوف... يداعبه ويتدفاً به» (نفسه؛ ص 71). 

إن مجال الصور المستمدة من عالم النبات أضيق من مجال الصور المستمدة من 

ملكة الحيوان؛ ذلك لأنها نادرًا ما تستخدم لأغراض كوميدية أو هجائية. ومع 
ذلك فإن بروست يوظفها بشكل واسع وفعال في مجموعة كبيرة من السياقات. 
فاحيانًا يقارن وردة بأخرى مثل مقارنته لزهرة الليمون بوردةء وزهرة التيلوفر 
بالوردة المستنقعية والوردة الصاروخية أو بالبنفسج. ويتسع نطاق الصورة بعض 
الثيء عند مقارنة الزهرة بالفاكهة؛ ففي إطار بحئه عن التاثلات المتعددة لوصف 
زهر التيلوفر في فيفون يقارنها الراوي بفاكهة الفراولة في صورة صغيرة تنبض 
بالحياة؛ قذ تكون من وحي لوحة لموني 1/0561 حول الموضوع نفسه7"". 

اهنا وهتاك؛ على السطح. احمرت مثل فراولة زهرة الئيلوفر 

ذات القلب الأرجواني والجوانب البيضاء؟ (نفسه). 
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وإذا كانت زاوية الصررة هنا أوسع؛ فهي لاتزال ضيقة على مستوى المقارنة 
بين الحيوان والنات. إن جسم الحامة القزامي اللرن» والذي يتخذ شكل القلب 
يشبه لَيْلَكَاء بينها تمء بواسطة التداحل التشابك للتشبيهات» تشبيه البنفسجء الذي 
قورن بالتيلوفره بالفراشات: 
«فيما تتراص من بعدها على هيئنة حوض حقيقي عائم 
أصناف منها تخالها من بنفسج التدائق جاءت تبسط كما 
الفراشات أجنحتها الصقيلة الضارية إلى الزرقة فوق هذه 
الحديقة الماثية وشفافية خطها المائل» (ج1؛ ص 256). 
وتمدنا النباتات أيضًا بتهائلات متشعبة لوصف الجاد والإنسان وحتى 
التجارب المجردة. وفي استعارة موجزة ودقيقة إلى حد بعيد نصور أشعة الشمس 
التي ظهرت من جديد بعد العاصفة مثل سيقان مذهبة ذات الحوائي المهترئة: 
«خيرط شمسه العائدة المذهبة بحواشيها» (نفسه. ص 331) 
وفي محال الإنسان تمد أيمًا غطرسة المركيزة دوغالاردون» التي سبق 
تصويرها بألفاظ المجال الحيواني» نظيرًا لها في بيئة البات. فيا تلقته من ازدراء 
جعل ظهرها يتقوس مثل شجرة غرست على حافة جرف فتجبر على التمو إلى 
الخلف حتى تحافظ على توازنها. 
ومن بين الظواهر المجردة هناك مقارنة بين استراتيجية الحب وتجارب 
البستنة؛ ذلك أن الإنان يخفي مناعره كي يرعى مشاعر شريكه. تمامًا مثل ذلك 
اليستاني الياباني الذي يعمل قصدًا إلى التضحية بأزهار كثيرة بغية الحصول على 
عينة أجمل. وقد تكتسب مثل هذه المقارنات طابعًا مكلا ى) هو الحال عند مقارنة 
شهرة كاتب ما بنثر أنواع جديدة من النبات (ج1» ص 198). 
إن أهم خاصية تتميز بها صور بروست من المجال الباتي هي نزوعها إلى 
التطور حول موضوعات معيتة تلعب دورًا مها في الرواية وني الكتاب ككل. 
ومن هله الموضوعات نذكر على وجه الخصوص التائل بين الباتات والفتيات» 
أي فكرة الخصوبة والنمو العضوي ثم التوازي بين الطبيعة والفن. 


الفصل الثالث: النسيج الاستماري في الإبداح الووائي عند يروت سس 


يمثل الموضوع الأول''' مثالا آخر على تقنية يروست في إحياء الاستعارات 

العتيقة والتقليدية. ولا تكتمل دلالة هذا الموضوع إلا في الجزء الثاني من الكتاب 
حيث نعثر عل رمز رئيي؛ آلبرتين وسط مجموعة من الفتيان. فالعنوان 
الشاعري: «في ظل فتيات كالورود' إشارة واضحة إلى أعمية هذا الموضوع. وثمة 
مجموعة من الشواهد في «جانب منازل سوان؟ تمهد للتطور اللاحق للرمر! نقد تم 
التأكيد الصريح للارتباط العميق بين تربة منطقة معينة ونباتها بنموذج الأنثى 
القائم فيهاء كا يبدو ذلك من خلال وصف الراوي لحولاته حول كوميريه. إن 
المرأة المثالية التي خلقها خياله تتزين بالأشجار وبالمنظر الطبيعي الذي يشكل 
مسرح هذا الخيال؛ إنها ليست نموذجا عامًا بل هي هنتاج ضروري وطبيعي 
للتربة»؛ ويتم تطوير هذه الفكر في سلسلة من الصور: 

#فالتعرف في باريس إلى صيادة من بالبيك أو إلى فلاحة من 

ميزيكليزء كان ذلك بمثابة أن تصلني أصداف لم أبصرها من 

قبل على الشاطئ وعرق سرخس لم أجده من قبل في 

الأحراج... تلك الفتاة ما كنت أرأها إلا غارقة في أوراق 

الشجر إنم| بالنسبة إل بمثابة نبتة محلية؛ ولكنها من نوع أرفع 

درجة من الأنواع الأخرى تسمح بنيته بالاقتراب من طعم 

المنطقة؛ (ج1ء ص 238). 

ولقد سبق اقتراح التمائل بين الفتيات والنبات في صفحات من قبل في صورة 

أكثر تحديدّاء حيث كان الراوي بصدد الحديث عن التشابه بين فتيات الريف» 
وتماثيل كنيسة قروية من القرون الوسطىء فأضاف قائلاً: 

«وغالبًا ما تؤكد هذا الشبه... فناة من الحقول جاءت تحدمي 

مثلناء ويبدو وجودها كأنه أعد ليسمح بالحكم على حدق 

العمل الفني بمواجهته بالطبيعة مثل هذه الأغصان الجدارية 
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ب الصررة في الرواية 


التي نبتت بالقرب من الأغصان المنحوتة» (نفسه» ص | 


,)231 


وفي المقال الذي يدور حول أبراج كنيسة مارئينفيل» تم توصيل الشبه بين 

الأزهار والفتيات بشكل غير مباشرء حيث تقارن الأبراج الثلاثة أولآً بئلاث 
زهرات رسمت في سماء الأصيل؛ ثم تقارن بعد ذلك بثلاث عذارى أسطورية 
هجرت في القفر ليلفهن الظلام. وهناك عدد من المقارنات على الرغم من ابتذامها 
في سياقها المعزول إلا أنها تنسجم مع النمط العام مما يكسبها دلالة خاصة. وعلى 
سيل المثال فقد انجذب سوان نحو فتاة عاملة تشبه الوردة في نضارتها وامتلائها. 
وني مثال آخر يصبح عَذَّ قبلات الحب الأولى مستحيلاً مثل عد الأزهار فوق 
أرض خضراء في شهر مابو. وفي صورة مدام دو غيرمانت حتى تعبير ازهرة 
الحناقى الزرقاء» يستعيد بعضى فوته التصويرية. "كانت عيناها تتخذان لونًا أزرق 
في زرقة زهرة عُناق يستحيل قطفها ولكثها ريما قدمتها لي مع ذلك» (تقسه. ص 
7). وفي مرحلة لاحقة من الكتاب بتطور رمز النبات بكثافة لدرجة أن 
الاستعارة تصبح قريبة من المسخ الذي يذكرنا بأساطير دافن 1116ام29 وفيلمون 
0منمم 1ن ودانسيس 220015آ. قفي رواية «الجيئة؛ بينبا كان الراوي ينظر إلى 
أليرتين نائمة أحس كأن وجردها قد انتقل إلى الحباة اللاواعية للأشجار 
والثاتات اللأخرى. 

كانت تبدو في جذعًا طويلاً مزهرًا حملناء إلى هنا... كا لر 

أنهاء وهي نائمة» قد تحولت إلى تبثة... لم تكن تنعشها سوى 

الحياة اللاواعية لانياتات والأشجار... كانت تواصل 

النوم... مثل نبتة معرّشةء ولبتة الدودية الأرجوائية التي 

تواصل إخراج أغصانها بعد الحاية التي نمنحها إياها... 

كان نفسهاء الذي بدا كأنه يخرج عن قصب مجرّف لا دن 

كائن إنساني» فردوسيًا حفَاك (جاء ص 84 و140), 


الفصل الثالث؛ النبيع الاستعاري ل الإبداع الروائي عند بروستك لتكت 


كك 
0 


وثمة علامة أخعرى تدل على الأهمية البارزة هذا الحافز؛ وتتمثل في أن العلاقة 
بين طرفي الاستعارة يمكن قلبهاء وبعبارة أخحرى. فإن الاستعارة تبادلية'"". فكي 
تتم مقارنة الفتيات بالنبات» فإنه يحصل أن يقارن النبات بالفتيات» على نحو ما 
سترى في الجزء القادم من هذا الفصل. 
وإذا كانت الخنصربة من القضايا التي كانت موة ضع اهتهام بروست الشديد, 
فإنبا مع ذلك لا تلعب دورًا بارزًا في الرواية الأولى. إنها تجد تجسيدها في خادمة 
المطيتخ المترقبة (محبة جيوتو)؛ كما تجد تعبيرها الاستعاري في التهاثل بين نمو انين 
ونضج الفاكهة. وى] هو الأمر في حالات كثير ة فإن بروست ينطلق من استعارة 
تقليدية؛ فيقوم بتطويرها وتجديدها لكي تنامب غرضه. وتبدأ هذه المورة فى 
التشكل بمجرد أن تذكر وضعية المنادمة لأول مرة: 
«وقد أخحذت تحمل أمامها بصعوبة السلة الغامضة التي 
تمتلع أكثر فأكثر كل يرم والتي يستشف شكلها الرائع تحت 
«مريلاتها» الفضفاضة» (ج1) صن 134). 
إن صفتي «الغامضة» و«الرائعة»ء ثم الترازي بين الفتاة ولوحة جيوتو 
الحمصيةء يعان إلى تأكيد التعارض بين تراضع شخصها ودلالة وظيقتها 
البيولوجية. وعندما تتكرر الصررة يتطور التماثل إلى مدى أبعد: «وقعت ذات ليلة 
ساعة خلاص خادمة المطبخ؛ مثل ثمرة مخبأة تبلغ حد النفج دون أن يتبه لذلك 
أحد وتنفصل من تلقاء ذاتهاا (نفى ص 175). 
لقد ساهم التركيب في تأكيد عملية النضج البطيئة وتحققها الذي تم بشكل 
مفاجيء: الحركة المئروية للسارات التابعة 565نال1ك 070188]6<اناة إنتى اعترضها 
على نحو درامي» تقديم الفعل «وقعت0, و 
ثمة تنويع خفيف حول هذا الموضرع عندما تعقد مقارنة بن عضو بدني آخر 
مرتبط بالشبكة نفسها من الأفكار وبين فاكهة ناضجة: 
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د الصورة في الروابة 


آ لهك 
دوهناك قديسة يكور صدرها الصلب قراش ثربها مثل 


عتقود ناضجح في كيس من القماشن النشن؟ (تفسف ص 
المعة 

الصورة نفها على شيء جامد: 
«غرفة الطعام هذه. الممنوعة والعدائية... تنفتح أمامي 
وتزمع ان تنفجر وتقذف حتى فؤادي» مثل ثمرة تحطم 
غلافها بعدما حليت» انتباه والدتي تقرأ سطوري» (نفسه» 
ص 67). 


وحيتما سمع الراوي جيلبيرت تناديه أول مرة ياسمه النصراني أحس كأنه 
فاكهة جردت من جلدتها: 

«إن الشعور بأني مقبوض حظة في فمها عاريًا دون أي شرط 

من الاشتراطات الاجتاعية... حيث تبدو شفتاها كأنما 

تجردانه مثليا تجرد من جلدتها الفاكهة التي لا يؤكل منها إلا 

اللب» (ج2, ص 241-240). 

كما أن التهاثل بين الطبيعة والفن» الذي مر بنا في الجزء السابق» تم التعبير عنه 

أيضًا يواسطة عدد من صصور المجال النباتي؛ وقد سبق ذكر بعضها مثل مقارنة 
أبراج الكنية بالزهور المرسومة في السماء» وكذلك التوازي بين الأوراق الطبيعية 
والمنقوثة. وأما الصور الأخرى فإنها تنحو النهج نفسه؛ قفي وصف أبراج سان 
آندريه دي شان يمهد تراكم النعوت الاستعارية السبيل إلى تشبيه من عالم التبات: 

«فيها تشاهد إلى اليمين ومن خلف حقول القمح قبتي جرس 

كنيسة سان آندريه دي شان المنحوتتين القرويتين: وهما 

حادثان تكسوها الحراشف وتتشابك فيها النخاريب 

والخطوط المتعرجة المحفورة وتعلوهما الصفرة والأدران 

كأني بهما سنبلتان» (ج1. ص 223). 


الفصل الثالث: انبج الاستعاري ل الإبداع الرواني عند بروست 


0[ ويتم إثارة كنيسة بالبيك بواسطة بعض الصور من المجال الات المميزة 
بتعبيريتها وملاءمتها للسياق: 
«ركان النفل القرطي قد جاء ليزين أيضًا هذه الصخور 
البوية في الوقت المناسبء مثل هذه النباتات الضعيفة ولكن 
المعمرة» والتي عندما يحل الربيع تضيء هنا وهناك ثلج 
القطبين... وكان يبدو لي التفل القوطي أكثر حياة الآن... 
وقد أمكن لي أن أرى كيف نبت وأزهر بم يشبه قبة جر 
دقبقة» في مثل هذه الأحوال نوق الصخور البرية» (ج2. 
ص 218-217). 
إن حافز الإزهار نفسه يعاود الظهور في وصف التماثيل العتيقة ل سان آندريه 
-دي شان: 
«كأنها الوجره المربدّة العادية المنحوتة في الحجرء كالأحراج 
في الشناء» ليت سوى سبات واحتياطي عل أهبة أن يزهر 
في الحياة في شكل وجوه شعية لا حصر لها تفيض... 
وتزيتها حمرة التفاح الناضج» (ج1ء ص 231). 
ولقد تم نقل ترائق ضوء الشمسى على الشرفة بواسطة بعفى التشبيهات 
اللطيفة من المجال النباتي: 
«كنت أراها نصل إلى الذهب الثابت للأيام الجميلة حيث 
كان يبرز فرقه الظل المتقطع لمكأ الدربزين المنقوش؛ أسود 
مثل نبتة متقلبة... انعكاسات وامعة ووريقة كانت تتريح 
فرق هذه البحيرة من الشمس» (ج2»: ص [232-23). 
ثم يقوم الراوي بتطوير هذا التهائل في سلسلة من الصور تتميز بدرجة عالبة 
من الغنائية؛ وذلك عقب ابتهاجه لعلمه يأن حالة الجر تسمح له بلقاء جيلبرت في 
شان إيليزي: «نبتة اللبلاب الآنية» عثية وهاربة! يعتبرها الكثير أكثر اتعدامًا 


لل الصورة في الرواية 


اننا 
للون وأكثر حزنًا من النباتات التي يمكن أن تزحف على الجدار أو تزين ملتقى ظ! 
الطرق. .. بالنسية [لي أعتبرها ل ل 


ويمكن أيضًا ترجمة التأثبرات التصويرية إلى صور المجال النباق كما يتبين في 

الوصف التالي لاشعة الشمس من خلال النوافذ الزجاجية الملطخة لكنيسة 
كو ميريه: 

«وكان يعزيني أن الأرض لاتزال عارية سوداء» فبعث 

الزهر في هذا البساط الرائع المذهب من الأزهار الزجاجية 

الزرقاء كأنه ربيع تاريخي يعود إلى زمن خلفاء القديى 

لويس» (ج1» ص 107). 

ينا 21 2 


لقد اقتصرت هذه الدراسة على أربعة خرّانات كبرى استمد منها بروست 
معظم صوره. وما لا شك ذيه أن هذه الأصناف الأربعة تتميز بأهمية بالغة» وهذا 
لا يرجع إلى نفوقها العددي فقط وإنما إلى جودة الصور المتمدة منهاء وتفرد 
الرؤية التي لا تشكلهاء ثم لارتباطها الحميمي ببعض موضوعات الرواية 
والكتاب ككل. ومع ذلك فهذا لا يعني أن هذه المجموعات الأربع تحجب تامًا 
الاستعارات والتشبيهات المستمدة من مصادر أخرى: فثمة عذد كبير من 
المجالات الإضافية التي تزود بروست بت|ثئلات مثيرة وأصيلة؛ ومن بينها الأدب 
الكلاسبكي والأمطورة والكتاب المقدس والدين والرحلات وعام البحار. 
وكلها تلعب دورًا ملحوظً في الخلفية العامة لمور بروست. وهناك أيضًا صور 
أسترى عديدة في الرواية لا تتدرج ضمن أي صنفء ولكنها مستوحاة من تشابه 
عرضي في المظهر أو في نبرة عاطفية. فقد صورت المحبة في لوحة جيوتو تمد إلى الله 
قلبها الملتهب أو هي بالأحرى «مرره؛ له مثلما تمرر طباخة فتّاحة زجاجات من 
كوة القبو لشخص يطلبها منها من نافذة الطابق الأرضي (نفسه. ص 135). بينما 
يشبه الراوي» الذي حُرم من قبلة أمه الليية» سريره بقبر وقميص نومه بكفن 
(نقفه ص 64). 


الفصل الثالث: النسبج الاستماري في الإبداع الروائي عند بروست سا 


إن غنية ومتفردة على نحو 


هذا تب تت ن الاستعا 
ومع هذا تبقى المجموعات الأربع من 3 عند بروست. هتاك ثلاثة 


كا تمكننا من تسليط بعض الضوء على طبيعة الصو 0 0 . وى ثقاء 

انطباعات على المخصوص تنبعق بشكل قوي من المادة التي كانت موضم بفاس 

حتى الآن: 

(1) واضح أن بروست كان يتمد تمائلاته من مصادر متوعة ونتغديها وان 
هذا اللاتجانس في الصورة لم يكن يزعجه إطلاقًا؛ لقد كان مقسعا بالأمية 
القصوى للاستعارة لدرجة أنه لم يتردد في استخدام أي تمائل بدا له ملاتتاء 
وهو أمر لا يخلو من المجازفة. وسيتضح هذا التنوع أكثر عندما سنقف عل 
دراسة الموضوعات الريية المرتطة بصور بروست. 

(2) عل الرغم من التنوع واللاتجانس اللذين يطبعان صور بروست» فإن هذه 
الصور تظهر انسجامًا لافنّاء وتتزع إلى تشكيل نراذج معقدة؛ غير أنه يمكن 
قييزها على نحو واضح. ويتحقق هذا بفضل ثلاث سبل رئيسية: ([) إن 
بعض المجالات» وخاصة المجالات الاربعة التي سبق أن ناقشناهاء تزوده 
مرارًا بأطراف المقارنات. وبها أن الحافز الاستعاري لا يتوقف عن الظهور. 
فإن القارئ يدرك تدريهيًا أن العملية الضخمة التي يتم من خلانها صنع 
الصور ليست اتفافية بل إن لها قوانيتها الخاصة وإيقاعها الممّر. (ب) يتعزز 
هذا الاتطباع بالارتباط الوثيق بين بعض مجالات التجربة؟ تذكر متها تلك 
المقارنات بين الحب والمرض» والتوازيات بين اللوحات الفنية والأشخاص 
الأحياء ثم التمائل بين الفتبات والزهورء إلخ. (ج) ني كثير من الحالات 
تتكرر الصورة نفسها مع تنويعات خفيفة في مواضع مختلفة من الرواية. 
وناعد تقنة «اللازمة» في تأكيد انسجام الصورة والكتاب ككل. 

وعلى الرغم من أن هذه الدراسة اهتمت برواية واحدة فقطء فقد تمت 
الإشارة مع ذلك إلى أمثلة كافية من الأجزاء اللاحقة للزمن الضائع» تظهر 
أن هذه الأنماط التصويرية تعانق الكتاب برمته» وهي بذلك تصنع تصميًا 
زخرفيًا دقيقا ومعقدا يعزز وحدة العمل ككل. 

(3) تندرج صور بروست عمومًا في مجموعتين. هناك صور عامة وصرر 'ثقافية». 
فالصور العامة يمكن أن يتتجها كل كاتب موهوب فيا يثميز بقوة الملاحظة 

ل الصورة ل الرواية 


8 
والخيال» وأما الصور «الثقافية» فإنا تتضمن معرفة متخصصة على مترى | 
عالٍ من الثقافة. غير أنه ليس هناك دائًا حد فاصل بين الصتفين؛ فبعض 
صور المجال الحيراني والنباقي توجد عل درجة من التميز يمكن معه أن 
تنضاف إلى مجموعة من الصور العلمية؛ وإن كانت تختلف في نيرتها عن 
الاستعارات العلمية الصرفة المتمدة من علمي الحيوان والنبات. ومع ذلك 
فالتميز واضح على العموم. فمن بين مجموعات الصور التي تمت دراستها 
في هذا الجزء» تتتسب صور المجالات الطبية والعلمية والفنية إلى صف 
الصور الثقافية؛ في حين تتمي استعارات المجال الحيوانيٍ والنباتي إلى المنف 
العام. ١‏ 
إن تأمل نسبة العنصرين في الرواية أمر مفيد”''. ونظرًا لطبيعة الأشياء؛ فإنه 
لا يمكن أن يكون هناك جواب إحصائي نطعي في هذه المسألة؛ غير أنه من 
الواضح جدًا أن مجموعة الصور الثقافية تشكل جزءًا جوهريًا من المجموع العام. 
إن هذا أمر لافت للنظر لآن التشبيهات والاستعارات الثقافية لا تلائم العمل 
الروائي بسهولة» فكثير من الروائيين ينجنبها تمامًا لارتباطها بالتحذلق؛ ولن يجرؤ 
إلا قله على استخدامها في نطاق واسع ى] فعل بروست. ويعتبر الاستخدام 
الواسع لهذا المنف من الصورء إحدى الخصائص المميزة للصورة عند برومست. 
إن المادة التي تمت معالجتها في هذا الفصل كشفت أيضًا عن خخصائص أخرى تميز 
تفنية بررست مثل النزوع إلى استغلال تمائل أولي وتطويره؛ وعملية التفاعل 
الخلسل» حيث كل صورة تولد صورة أخرىء وتجديد الكليشيهات؛ ثم 
الامتعارات التبادلية» والتشخيص؛ وكذلك استخدام الصورة لأغراض كوميدية 
ومكمية. ولعل دراسة الموضوعات الرئيسية التي تيل إليها صور برومست 
ستمكتنا من إلقاء مزيد من الضوء عل كل هذه المظاهر الأسلوبية عند بروست. 


(1) لقد وجد الدكتور جراهام أن المجموعة الفردية للصور الأكثر اتساعًا عند بروست هي 
تلك المستمدة من مجال الطبيعة؛ وعل وجه الخفوص من الماء واليبحر ولبس تلك 
الستمدة من مال الفن كما سبنى تقريره من قبل 

سس ل الفيصل الثالث: الك يح الاستعاري في الإبداع الروائي عند برست سم 


هه 


موضوعات الصورة 


بن السياقات التي يستخدم فيها الكاتب الصور لا تقل أهمية عن المنابع التي 
يتقيها منها. في صيغة سبربر المذكورة آنفّاء اتجهت الموضوعات. التي حظيت 
بعنايتنا الشديدة» إلى أن تصبح مراكز للامتداد والجذب عل دعن سواه إنا 
متوحي بتعائلات عندما نتحدث عن أمور أخرى» ولكنها ستتطلب أيضا سند 
المور من محالات أخرىء إذا كان لنا أن نصفها بدقة وفعالية. هذه الصورة ذات 
الحركة الاستعارية المزدوجة من بعض المراكز ذات الامتياز ونحوهاء ميكانيكية 
تامًا ومفرطة في التبيط؛ وإذا كان ذلك صحيحاء فإن على المرء توقع 
الاستعارات المتبادلة أن تكون أكثر ألفة ما هي عليه في الواقع. ومع ذلك فإن 
التمييز مفيد مادام التوافق الضروري بين هذين النوعين من المراكز ليس مفترمًا 
بشكل أوتوماتيكي. في القسم السابق حاولت تعبين المركز الأساسي للامتداد في 
صور بروست. والآن سأئوم بالشيء نفه بالنسبة إلى بؤر الجذب الرئيسية. 


عندما يكون البحث بعدد بروسته فإن تعيين هذه البؤر لا يصبح عصيا. 
وعلى الرغم من أن الامتعارة تعد خاصية كلية الوجود في أسلوبه بحيث إن أي 
موضوع يصبح بشكل عملي قادرًا على أن يتدثر بالصورة» فإن هناك بعض 
لل الصورةفي الرواية 


الموضوعات المحددة على نحو جيد؛ يبدو أنها تستدعي معالجة مجازية على 59 
واسعء سواء ببب أهميتها البنيوية أو لأنها تأمر وتفتن أو تزعج ذهن 
الكاتب”". إن فحص جميع مراكز الجذب هذه عمل يتجاوز حدود هذه الدراسة» 
وهذا الغرض سأقتصر عل انتقاء ضيق لموضوعات تثيلية مأخوذة من مجالات 
جد مختلفة: الطبيعة والفنون المرئية والموسيقى» وبالثل من ظاهرتين تمتدان في 
جذور رؤية بروست للعالم: الذاكرة والزمن. 
أزهار الزعرور: 

في كومبريه سيقع الراوي تحت نفوذ الزعارير. وفيها بعد بسنوات يكتب عن 
هذه التجربة بشكل جنني: «كرا كانت جيلبرت أول فتاة أحببتهاء. فقد كانت 
الزعارير أول وردة أحبهاة©. ففي هذا الوقت كان خاضمًا لتأثير قوي من 
الورود لم ينجح في الفكاك منه. وستصبح فيا بعد هذه الذكريات ملتعقة في ذهنه 
بحبه الأول لجيليرت التي كان قد رآها أول مرة عبر فتحة بسياج الزعرور لحديقة 
أبيها بتانسونفيل. 

يوجد في الرواية تجمعان كبيران للصور حول موضوع الزعرور. في الفقرة 
الأولى: رأى الراوي الورود في كنبة القرية بكومبريه؛ وفي الفقرة الثانية التقى سا 
في التفافها الطيعي بتانسونفيل. والققرتان مدا هيمنت عليهها صور مجكّمة: 
قورنت الزعارير بالفتيات مثليا ستقارن هذه بدورها في موضع آخر من الرواية 
بالورود؛ وهو مئال كلاسيكي للاستعارة المتبادلة. 

لقد اندهش الراوي» وهو يحدق في هذه الورود الغريبة بالكنية» لهال 
كاتها المزخحرف الذي ذكره بالطريقة التي ترتدي بها امرأة شابه في مناسبة بهيجة 
وخاصة يوم زفافها: 


(1) لقد وجد الدكتور جراهام أن أهم مركز امتعاري للجذب في المجموعة هو عقدة الحب 
والغيرة. في «جانب من منازل سوان» تعد صرر المجال الطبي الشكل الأكثر تميِرًا الذي 
يظهر فيه هذا المرضوع- 
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احواشي أوراق الشجر التي انتشرت فوقها بكثرة؛ باقات 
صغيرة من الأزرار ذات بياض ناصع. كأنما فوق حاشية 
فستان عروس؟ (ج1: صن 190). 
وسيم متابعة هذه المشابهة فورّاء وستقود حمًا إلل تشخيص الوروده من الآن 
فصاعداء مثل فتيات في سن الشباب: 
«كنت أشعر أن هذا الترتيب الفخم يضح بالحياة... وني 
الأعلى كانت تفتم تويجاتها هاهنا وهناك بجماها اللاعبالي 
وتحتفظ ساهية بباقة الأسدية الدقيقة كخيوط العذراه التي 
تمتد عليها جميعها كالفشاء الرقيق» تحتفظ يبا بمثابة زينة 
أخيرة في شفافية الغهام حتى أني كنت أتخيلهاء وأنا أتابع 
خطوطها وأحاول أن أقلد في أعباقي حركة أزهارهاء كيا لو 
أنها الحركة الطائشة السريعة لرأس فتاة ذات رداء أبييض 
وساهية تزخر يالحياة» (ج1ء ص 179). 
عندما شاهد الراوي سياج الزعرور البري بتانسونفيل أسرع إلى إيجاز لعبة 
التشخيص التي لونت أيمًا موتفه من الورود الأخرى: 
«والأزاهبر التي نزينت بالقدر نه ترفع كل منها وهي 
ماهية باثة أسديتها اللتمعة... لكم سيبدو النسرين ساذججا 
ورينيًا حينها يسلك الدرب الريفي نفسه يعد بضعة أسابيع 
تحت وهج الشمس وني حرير ثوبه الأحمر الذي تعيث به 
نسمة!» (تفى ص 213). 
إن الراوي الذي غمرته وأذهلته الفتنة النابعة من الورود» عرض عليه جده 
فجأة باقة من الزعارير القرنفلية؛ فتحرك خياله فجأة من جراء التأثير القائم على 
التعارض. ومرة أخرى يتحقق التشخيص من خلال تمائل كساء الورد بلياس 
المرأة: 
«وكانت تلك الازهار قد اختارت بالضبط واحدًا من 
الألران الخاصة بالمآكل أو بها يزيد من جمال زينة خاصة 
لس الصورة في الرراية 


حوك 
باحتفال كبير... بل هي الطبيعة عيرت عنه تلقائيًا بسذاجة 


بائعة قروية تعمل في إقامة مذبح مؤقت فتضيف إلى شجيرة 

هذه الورود الصغيرة لونًا رقيقًا جدًا ومن طراز ريفي» 

(تقسف ص 215). 

بعد هذا التمهيد تأتي الصورة الأساسية في جملة مبية بعناية مع إيقاع 

تصعيدي مؤثر. حيث يتم الكشف عن الموضوع بواسطة سلسلة من النعرت 
وصيغ اسم الفاعل؛ بينه| قام القلب والعبارات الثانوية بإعاقته عن الظهور”': 

«ومئليا تختلف فتاة بثوب العيد عن جماعة بئياب الراحة 

سوف يمكثون في الييت. هكذا كانت تتألق الشجيرة 

الكاثوليكية الطيبة باسمة في ثابها الزاهية الوردية وسط 

الياج وهي على أتم العدة للشهر المريمي الذي بدت كأنها 

منذ ذاك تؤلف جرْءًا منهه (ج1ء ص 216). 

في هذا الديكور الذي تكمله ورود أخرى: الياسمين والبنفسج ورعي 

الجمام... رأى الطفل أول مرة جيلبرت واقفة في حديقة أبيها وبيدها يحراف. 
وتحت التأثير العاطفي هذه التجربة ستصبح الزعارير فيها بعد عنصرًا مهبًا في 
إعادة اكتشاف الراوي للزمن الماضى: لقد كان لحاء مثل الكعكة المغموسة في 
الشاي. القدرة على استعادة ذكريات الطفولة في ومضة خاطفة. وفي أثناء مشيه 
ياليك صادف شجيرة الزعرور ليغمره المافي مباشرة بعد ذلك؛ ولم يبعث 
الصررة العتيقة التي درج على استخدامها في تشخيص هذه الورود فقطء ولكنه 
كان يلي نفه بتطوير الاستعارة درجة إضافية. ومادام ليس هتاك زهرات 
بالشجيرة نظرًا للموسمء نقد أقحم الأوراق في الحوارء ويسأها بنوع من التكلف 
عن أخبار الورود أي عن اأزهار الزعرور التي تشبه فتيات مبتهجات وطائشات: 
يجمعن بين التأتق والورع؛. فقالت له الورود عن رحيل «البدات الصغيرات» 
دعن عاداتين بالكنيسة: «هولاء الآنسات مبتهجات جدًا بحيث لا ينقطعن عن 
فمبيي تج نح 
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الضحك إلا من أجل الترتيل6''". ربا هناك ما يدعو إلى الشفقة في اضطرار 
بروست المحمول بقوة نشاطه المناص في صنع الصررة؛ إلى دفع الاستعارة إلى 
مداها الأقصى» ولكن الحدث يشير بالتأكيد إلى الأهمية التي بعلقها على هذا 
الحافز. وبالتزامن مع هذه الصور المجسمة؛ جئد بروست عددًا من التائلات 
الأخرى لتصوير التأثير الذي أحدنته الزعارير على ذهن الطفل الصغير. ويبدو أن 
مجموعة الصور المستمدة من الدين» قد تم الإيحاء بها بواسطة استعال هذه الورود 
في زخرفة الكنائس»؛ وبحكم رؤية الراري لا أولاً في الكتية. والسياج 
بتانسونفيل ذكره بلسلة من المعابده وحتى رائحة الزعارير استدعت ترابطات 
ديية: 
«ركان السياج يؤلف ما يشبه تعاقب المعايد الصغيرة التي 
تختلف تحت أكوام أزهارها التي ارتفعت على هيئة منصة 
عالية. والشمس تلقي على الأرض من تحتها مربعات من 
النور كأنها تخترق كوى زجاجية؛ ويمتد عطرها عذْبًا محدد 
الشكل كما لو كنت أمام مذبح العذراء» (نفه. صن 213). 
وقد تمت ترجمة التأثير الفيزيقي الخالص للزعاريرء النائج عن تأليف 
انطياعات الرؤية والشمء بألفاظ الحاستين الأخريين؛ الذوق والصوت: 
«أحسست... برائحة لوز مرة تنبعث من آزهار الزعرور: 
ولاحظت حينذاك على الأزهار مواضع صغيرة أوفر شقرة 
مصنوعة بمهروس اللوز أو طعم وجنتي الآنسة ثانتوي* 
(نفسف ص 181). 
لقد أوحى تأمل الورود للراوي ببعض التبائلات من الموسيقى سبق ذكوها. 
وقد وزعت الزعارير في نماذج تذكر ببعض الفواصل في الموسيقى» ويظل جافا 
مستخلقًا مثل تلك الألحان؛ التي على الرغم من تكرارها فإنها ترفض الإفصاح 
عن مرها. 
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الس الصورة قي الرواية ‏ ل سس 


إلى جانب الصورة المجسمة الأساسية هناك أيضًا صورة 


| 


تقوم على التشخيص 


الميواي: إن رائحة الزعارير تذكر الراوي بطنين الحشرات» وهذا سيقوده إلى 
تمويرها مثل حشرات تم مسخها ورودًا: 


«وعلى الرغم من صمت أزهار الزعرور وسكيتهاء فقد 
كانت هذه الرائحة المتفطعة تبدو كأنها عمس حياتا الغية 
التي يبتر المذبح بها مثل سياج حقل تنتقل فوقه هوائيات 
حية نراودك فكرتهاء إذ ترى بعضى الأسدية الحمراء تقريبًا 
وقد بدا كأنها احتفظت بالقوة الربيعية والقدرة المهيجة 
مشرات استحالت اليوم أزهارًا» (نفسه). 


وهناك صدى موجز لهذه الصررة في الفقرة الثانية؛ حيث قيل إن الطريق 
التريب من سياج الزعرور «ايطن بالرائحة» وحيث وصفت الرائحة» فيها بعد 
بقليل؛ مثل #عسل متجمع! على طول السياج. 

وإذا ما نظر المرء عن كثب إلى هاتين الفقرتين الرئيتين اللتين تتناولان 
الزعارير؛ فإنه سيجد عمليًا طغيان الصورة على وصف بروست لما. ويكشف 
مثال آخر كيف أن الظلال القرنفلية والوردية الدقيقة توصّل بحيوية ودقة 
كبيرنين» وذلك بواسطة مقارنات لأشياء متنوعة تشكل نوا من سيمفرنية 


الألوا ان: 


«وكان أعلى الأغصان كأنه العديد من مجيرات الورد 
الصغيرة التي خحفيت آنيتها في الورق المخرم والتي توضع 
سهامها الدقيقة لتشرق على المذبح في الاعياد الكبرى. كان 
بضج بالآلاف من الأزرار الصغيرة ذات اللون الشاحب 
التي تبرز بتفتحها برتقالاً شديد الاحرار كأنيا في أعماق 
كأس من المرمر الوردي» (نفسه؛ ص 215). 


إن وصف النباتات الأخرى غير أزهار الزعرور يستدعي تجمعات أساسية 
الصور في نقط متعددة من الرواية؛ ومن بينهاء في المقام الأول» تلك الفقرة حول 


و ب ب الفصل الثالث: النسبيج الاستعاري في الإبداع الروائئي عند بروست س0 


كك 


1 فيفون» التي سبق أن اقنبست منها مجموعة من الامثلة» والتصوير 
الشاعري لبوا دوبولون في نهاية الكتاب؛ والذيء على الرغم من كونه. إلى حي ماء 
غنيًا في تأثيره العام فإنه يضم عددًا من الصور المفيدة. خاصة تلك التي تصور 
تفاعل الضوء والظلام. 


الكنائس والأبراج وزجاح النوافن الملطخ : 
تتمركز إحدى أغنى المجموعات الاستعارية وأكثرها أهمية في «جائب منازل 
سوان» حول الكنيسة ركومبريه» وإلل حدٍ ماء الكنائس الأخرى بالمنطفة. هذه 
الآثار المهية أحدثت تأثيرًا قويّا على الذهى الحساس للطفل الصغير؛ فقد جسدت 
إعجابه بالفنرن الحرئية وتعلقه العميى بالتقاليد التاريخية لفرنسا. 
وترجد ضمن الصور المرتبطة بكنيسة كومبريه تزعتان متميزئان تعملان ني 
اتجاهات متعارضة. مجموعة من هذه الصور تساهم في تصوير جو الغرابة 
والرية المخيم على الكتية» والمجموعة الأخرى تؤكد. خلاقًا لذلك طابعها 
المألرف والعادي. وتعد هذه الكية جزءً! من الحياة اليومية للمدينة الصغيرة: 
وبمعنى آخر. إنها تقف معزولة تمامًا. وى!ا عبر عن ذلك الراوي؛ إنها «مواطن 
بسيط؛ من مواطني كومبريف متزل مثل أي منزل آخر يملك رقا في الحي ويضع 
به ساعي البريد الرسائل في الصباح. ومع ذلك يوجد بينها وبين الباقي خط 
فاصل لا يمكن للذهن أن يعبره. 
إن سرية الكنيسة وتأثيرها على خيال الطفل تم توصيلهما بواسطة استعارات 
وتشبيهات عديدة» بعضها سبق الاستشهاد يه. إنها مركب يبحر في سلسلة من 
الزمان والمكان رباعية الأبعاد» أو من جهة ثانية» إنها واد مسكون بالجن: 
«وكنت أتقدم في الكنيسة. حينا نذهب إلى مقاعدناء كأنما 
في واد ترتاده الجيات ويذهل الفلاح أن يشاهد أثر مرورها 
الخارق» (جا1ء ص 108). 
وقريبا من المدحل يوجد أخحدود عميق شق في الجدار بواسطة سلم البوج؛ لي 


حين يوجد السرداب غارقًا في «ليل مبروفانجي» حيث على المرء أن يتلمس طريقه 
لس الصورة في الرززلية د سس ب يبب 
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]فل قبو مظلم ومضلع مثل غشاء الخفاش. إلى أن يصل إلى قبر قديم حيث 
يسبل السطح عن حفرة عميقة» تشبه أثر أحفوره نتتجت؛ حسب أسطورة محلية» 
عن سقوط مصباح بلوري تي اليوم الذي ارتكبت فيه جريمة. وبالتعارض الحاد 
مع هذه الصور الموحية؛ هناك صور أخرى ذات طابع مألوف. لقد تم إحكام 
التجاور الغريب للعناصر الرومانيسكية والقوطية بالكنيسة في تشخيص 
شحك: 

«القركد الحادي عشر اشن القاسي... تخفيه حتى هناك 

القناطر الفوطية الرشيقة التي تتراص بغنج أمامه كا تقف 

الشقيفات الكبريات والبسمة على تثغورهن أمام العقيق 

الأصغر الفظ الى بهم الرث الثاب» (نفه ص 108). 

وفد قورن مدعل الكتيسة بالأشياء العادية للحياة الريفية: 

«كان مدتخلها العتيق الأسود المثقب كالمطفحة ملتويًا محفر 

الزوايا... كا لو استطاع لمن معاطف الفلاحات 

الخفيف... أن يلوي الحجر ويحفره أخاديد مغلما تفعل عجلة 

العربات في صوى الطريق التي تصطدم بها كل يرم) (نفسه» 

ص 105). 


وحتى بلاط الأضرحة فقد بعض سريته عندما شبه بالعسل الفائقض: 
«الزمن جعلها ناعمة وسيِّل ما يشبه العسل خارج حدود 
تربيعتها التي جاوزبا هاهنا بسيل أشقرة (نفسه). 
وقد وصفت كنيسة أخرى بقرية سان أندريه دي شان على نحو محكم مثل 
اكئيسة ضخمة ريفية مذهبة كأكداس القمح» (نفسه ص 275). 
إن البرج الذي فتن الطفل أكثر من الكنيسة نفهاء تم تقديمه بالتقنية نفسها 
اما: بعض الصور تشبهه بالأشياء العادية» بينها تؤكد الصور الأخرى دلالته 
الررحية والرمزية. إن الراوي يعتبر برج كوميريه المركز المثالي للمدينة؛ ترط به 
لف أوجه الانشطة اليومية. ولقد أوحى هذا بثلاثة تشبيهات تصور تغير مظهر 
سس ب الفصل الثالكة ابيع الاسععاري في الإبناع الووائي علد بروست سح 
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المرج ني مختلف الأوقات؛ في الصباح: يتوهج الأردواز» الذي يغطي قاعدته. مثل 
ل سوداء. وبعد القرّاسء تبدوء كما رأيناك مثل خخبز مذهب برقائق وقطرات 
نور الشمس عليه. وتذكر صورته قبالة سماء الأصيل بوسادة بئية ناعمة: 
شحتى تبدر كأنها وضعت وانغرزت كوسادة من المخمل 
الأسمر في الماء الشاحبة التي ارتخت من جراء ضغطهاء 
وتجرفت قليلاً لتوسع لها مكانًا فيا ارتدت تضرب 
حدودها؛ (نفسه؛ ص 113). 
في مدينة بنورماندي يبرز برج قوطي بين قصرين من القرن الثامن عثر دشل 
صدفة بين حصاتين: الا يؤلف جزء! منها أكثر مما يفعل السهم الأحمر المفرّض 
لصدفة مغزلة الأبراج نّاعة المينا وقعت على الشاطئ بين حصاتين جميلتين 
مصقولتين» (نفسه؛ ص 114). بينما في باريس يمكن أن يبدو فجأة برج جرس 
أحد المستشفيات أو برج دير فجأة في ركن شارع رافعًا قمة رأسه. 
ولقد تم التعبير عن الرسالة الرمزية للبرج بواسطة سللة من الصور البارزة 
التي تصوره مثل كائن حي يعقد يدبه أثناء الصلاة» ويرفع رأسه نحو الماء أر 
مشيرًا إلى الأعلى مثل إصبع اللّه: 
«والانحناءة الحارة في مفوحها الحجرية التي تقارب في 
ارتفاعها على هيئة يدين مضمومتين تصليان» (نقسه. ص 
012 
#يدا أن الحنية» وقد جم المنظور عضلاتها وقواهاء تتدفق 
١‏ بالجهد الذي تبذله قبة الجرس لتطلق سهم قمتها في قلب 
الماء؟ (نفسف ص 15 1). 
اكان لابد من العودة إليها على الدوام» وهي التي عل 
الدوام تبسط على كل شيء... مرفوعة أمامي كأنها إصبع 
الله وقد احتجب جسمه خلف جمهور البشر دون أن أخلط 
لذلك بينه وبينهم» (نفسه). 


سب العصورة في الرواية 
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لقد صور صوت أجراس كومبريه في بعض الصور الرائعة أو بالأحرى 
التفاة: 
«ساعة الظهر الأبية... قد نزلت من برج القديس 
«هيلاريون» الذي زينته بالزهرات الاثنتي عشرة التى تؤلف 
تاجه الرنان ودرّت حول مائدتنا' (نفسه ص 121). 
«الجرس» بالدقة والتراخي والإتقان التي تسم شخصًا لا 
يقع عليه أن يفعل غير ذلك» قد قامت لتوها بعصر السكون 
المطلق في اللحظة المناسبة كيها تستخرج منه القطرات 
الذهبية القليلة التي جمعها فيه الحر بيطء ويحكم الطبيعة ثم 
تنشرهاء (نفسهء ص 252) 
ولقد كانت أبراج الكنيسة هي الأخرى موضوع أول تجربة أدبية للراوي: 
القال الذي كان حول أبراج مار تيتفيل وقد سبقت الإشارة إليه. إنه حقًا تفسير 
جديد متخيل لحيل المنظور تمارسه الأبراج الثلاثة - برجا مارتيتفيل وبرج فيوفيك 
- عل المشاهد الذي يقترب ثم يبتعد. لقد احتشد عدد من الصور في تركيب 
قصير. رأينا من قبل الأبراج تثبه بالطيور المستريحة على السهل؛ وبالورود 
المرسومة على سماء الأصيلء وبالعذارى الضائعات بالقفار المظلمة. وقد قورنت 
أيضًا بئلاثة محاور ذهبية: «الطريق يَدَّل اتجاهه. فانعطفت القباب في النور وكأنها 
ثلاثة مماور ذعبية وغابت عن ناظري»» غير أن الوسيلة الاستعارية الرية 
المستعملة هي التشخيص. فالأبراج الثلاثة تمنح الحياة والتحولات السريعة 
والسينائبة تفريبًا للمنظور تصور مثل حركات محترسة. إن البرج فيوفيك يفرن 
الاثنين الآخريين مثل قادم متأخر؛ فينسحب ويأخذ مسافته الخاصة. وعلى الرغم 
من افتراب السيارة من مارتبتفيل» فإن البرجين مازالا يبدوان بعيدين» وفجأة 
ظهرا في الواجهة: «كانا قد ارميا بعتف شديد في مقدمتهاء بحيث لم نكن نملك 
سوى لنظة التوقف حتى لا نرتطم بالمدخل». 
وعندما يغادر الضيوف القرية» تظهر الأبراج كما لو أنها تلوح إليهم بالوداع: 
"لقد كانت أبراجها وأبراج فيوفيك لاتزال قسمها امشمسة تلوح بعلامة الوداع؟ 
سس ب الفهصل الثالث: انبج الاستعاري في الإبداع الووائي عند بروست سس 
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ثم انسحب أحدها ليفح المجال للاثنين الأخريين» وتتتهي الفقرة الكاية 
بتشخيصص مفصل يطور صورة العذارى الثلاثة: 
«رأيتهن تلتمن طريقهن في حجلء ثم بعد شيء من الترنح 
الأعوج لأشباحهن الشريفة» انضممن إلى بعضهن اليعض 
وانزلقن الواحدة خلف الأخرىء لتشكلن في السماء الوردية 
شكلاً أسود لاغير, فاتنًا ومنقاداك ثم تندثرن في الليل». 
ولقد أوحى زجاج النوافذ الملطخ في كنة كوميريه بللة من الصور ذات 
الأهمية العالية. إن اللعب العقد للغوء واللون تم تصويره في عدد من التشبيهات 
بعضها امتشهدنا به من قبل. والتزعتان المتناقضان اللتان لاحظناهما في الصور 
المرتبطة بالكنسة واليرج لاتزالان ذات أثر فعال. إن الصور الزيتية البعيدة 
والغامفة يمكن أن تقرب للقارئ بمقارنتها بالأشياء العادية: الجبال التلجية, 
لعبة الأوراق» مجادة» حفل مكسو بنبات أذن الفآر. ولكن قد يقوي السحر 
الذي يشع منها عند مقارنتها بالأشياء النادرة والشمينة: الحليرات العليا في كهف. 
الياقرت الازرق على درع صدر ضخمء ويمكن الحصول على تأثيرات تصويرية 
غريية وفوية بتأليف بعض هذه الصور ورسم تفاصيلها: 
«جبل من الثلج بلون الورد تجري على سفحه معركة؛ ويبدو 
كأنه تجمد على سطح الزجاج الذي انتفخ من جراء حباته 
الناعمة ذات اللون العكر كأنه زجاج علقت به رقع من 
الثلج, ولكنها رقع يشرق عليها فجر» (نفسه. ص 106). 
كانت تتخذ... الألق التموج لذنب طاووس» ثم تمتز 
وتموج ميلا من لحب خيالي ينحدر من أعلى الفتطرة 
الصخرية العاتمة على الجدران الرطبة؛ ى! لو كانت... في 
صحن مغارة تلوبا نوازل متلوية بأوان قوس قزح» (نفسه 
ص 107). 
إن التتابع السريع للصور المرئية اللامعة تمكن يروست من أن يتقل بدقة 
هائلة غنى وحركة وتعقيد التجربة. وإن المرء ليحهي إلى أن الاسلوب نفه يلمع 
مثل زجاج النوافذ الملطخ. 0 
لب الصورةفي الرراية 


سونات فانتوي: 3 


تعد «الجملة القصيرة» لفائتوي. إلى حد بعيد, الموضوع الموسيقي الاكد 

أحمية في الرواية'''. فهو بالنسبة 2 دلالة 0 000 
جمالية خالصة فقط ولكنه أيضًا رمز خاص. تجربة شخصية رفيعة تستعيد عل 
نحو لا يقاوم ذكريات مرحلة قاسية من حياته. وقبل لقائه بأرديت قليلآه استمع 
إلى هذه الموسيقى بحغلء قتأثر بها بشكل عميق؛ ولكنه لما كان عاجرًا عن اكتشاف 
أي تفاصيل عنهاء فقد فقاد تدريهيًا كل عناية بهذه المسألة. وعندما أخذته أوديت 
في أول مناسبة إلى عائلة فيردوران: كان مسرورًا للاستاع إلى «الجملة القصيرة» 
تؤدي عل البانوء وقد أصبحت في بعد. ليست بالسبة إليه فقط ولكن بالنسبة 
إلى أوديت ويحيطهها العام زمرًا لحيهيا: «المواء الوطني لحيهياة. وماداتت 
سعادته الأولى قد اختفت لتفح الطريق للحرمان والمعاناة الدائمة؛ فقد أصبحت 
«الجملة القصيرة»؛ التي يعرقها جيدًاء محملة بالذكريات الحنينية واكتسبت القدرة 
على تصوير الأوجه المبكرة لحيه بحيوية شديدة. وعندما أدرك بنوع من الصدمة» 
في الأمية الموسيقية لمدام دوسات أوفيرت» أن «الجملة القصيرة» اقتربت» يدا كأن 
أوديت نفسها تجوب الغرفة: 

«وفجأة بدا كأنبا قد دخلت. وكان لهذا الظهور أن تبب له 

في عذاب شديد حتى أنه حمل يذه إلى قلبه؛ (ج2؛ ص 164- 
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ويلاحظ نزعتان كبيرتان في وفرة الصور المزخرفة للموضوع: التشخيص 
ونقل الموسيقى إلى ألفاظ انواس الأخرى وخاصة النظر والشم. وأحيانًا تمترج 
النتزعتان مثلم يأخذ التشخيص عادة شكل الصورة المرئية ومن ثم يكون نوعًا 

خاضًا من النقل التراسل: 
إن أغلب الصور التراسلية الرتبطة ب«الجملة القصيرة» تصور الموسيقى 
بألفاظ مرئية. هناك تنوع كبير في هذه الصور المرئية. ويمكن أن تكون الاستعارة 


هدروسة ودقيقة وهندسية تقرييًا: 


ابتك ,ناك .مه معلل .مك عع (1) 
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| «ققد كان يتمثل امتداده وزمره المتناظرة وصورته المكتوية 
وقيمته التعبيرية. لقد كان أمامه هذا الثيء الذي لم يعد 
موسيقى خالصة؛ بل هو رسم وهندسة وفكر» (جاء ص 
9. 
والصور الأخرى أكثر انطباعية: 
«لقد اكتفى المؤلف الموسيقي... بالكثف عنها وجعلها 
مرئية» وبأن يقتفي ويراعي رسمها بيد لينة وحكيمة وناعمة 
وثابتة؛ بحيث يتغير الصوت في كل لحظة ويختفي مشيرًا إلى 
ظل؛ ثم يتجدد عندما يتعين عليه أن يتابع في الطريق الحد 
الأكثر جسارة» (ج2؛ ص 172). 
وتنزع هذه التباثلات» في حالات كثيرة: إلى التطور نحو صورة مفصلة. 
وسبق أن رأينا مقارنة بين «الجملة القصيرة؛ والصور الزبتية لبييتر در هوخ. إن 
البنية التصويربة نفسها واضحة في صور أخرى. وقد أشير إلى وصول 'الجملة 
القصيرة» بواسطة بعض النوتات الرفيعة للكان الذي خلق إحماسًا تويًا 
بالمفاجأة كأنها تحاول الاحتفاظ بالباب مفتوحًا للسبب نفسه. وفي موضع آخرء ثم 
تصوير «الجملة» كأنها تبرز من تحت ستار الصوت. وقد امنَّأئِفت الاستعارة 
نفسها في فقرة أخرى حيث أدرجت في صورة أكثر تطورًا: 
دوكا أننا نلمح؛ في بلد جبلي خلف ثبات الشلال الواضح 
والمدوخ: مانتي قدم نحو الأسفل» الشكل الصغير لمنتزه - 
ظهرت «الجملة القصيرة» بعيدة ولطيفة يحميها تدفق المتار 
الشفاف والملح والرنان» (نفسه؛ صن 64). 
وتلعب الألوان أيضًا دورًا في تصوير الموسيقى. ففى الصورة الأولى حول 
«الجملة القصيرة التي تتكون من عناصر عرئية ملموسة» هناك لمة لون غم 
متوقعة عندما برزت موسيقى البيانو من تحت الكان «متعددة الأشكال غم 
منقسمة مستوية متدافعة كاضطراب الياه القائم الذي يضفي عليه ضياء الفمر' 
(ج1ء ص 308). 


الس الصورة في الرواية سس سيت 


5- 
إن التشابه بين الموسيقى واللون. الذي يعتبر أحد الأشكال الجوهرية 3 
للنراسل؛ قد تطورت إل حد أبعد في وصف حفلة موسيقية عند ما دام دوسان 
أوفيرت: 
«كانت لاتزال هناك مثل ففاعة قزاحية اللرن تتياسك. مثل 
قوس قزح بلمعائه الضعيف» ينخفض ثم ينهض. وقبل أن 
ينطفئ؛ يتحمس لحظة كما لم يفعل من قبل: لقد أضافت إلى 
اللونين اللذين ممحت لما بالظهور حتى الآن؛ أوتارًا 
أخرى متعددة الألوان وجعلتها تغني؟ (ج2: ص 174). 
ويتمثل الحافز التراسلي الثاني في فكرة أن «الجملة الصغيرة؛ لا عبيرها 
الخاص. فقد تم تقرير هذا أكثر من مرة؛ ولكن الصورة ظلت على حالها. قيل لنا 
بأن الموسيقى رقيقة وحلوة الرائحة وأن النور ملطف ويبمس برخاوة مثل عطر: 
وأنه ينطي سوان مثل رائحة أو دعابة» ثم ينسحب من بين أغصان عبيره. وأحيانًا 
يصح النقل أكثر دقة: 
«الحجملة أو تناسق النغمات... الذي مر به والذي وسع مدى 
روحه مثلما تملك بعض روائح الورود التي تجول في المواء 
الرطب. خخاصية نوسيع فتحات الأنوف؟ (جاء ص 308). 
وني موضع آآخر ستساهم الحواس الأخرى أيضًا في اللعبة» ققد احتشدت في 
الفقرة التالية حواس اللمس والسمع والذوق جميعها في جملة محكمة: ٠إن‏ الشعور 
بالعذوبة المتقلصة والباردة ناتج عن البون الضعيف بين النوتات الخمس الي 
تكونا والاستدعاء المستمر لاثنين منها» (ج2: ص 170). 
ويعد التشخيص الخاصية الاستعارية الكبيرة الثانية التي قدمت بها "الجملة 
القصيرة». ومرة تلو الأخرى كانت تصوّر الجملة السريعة الزوال مثل امرأة 
جذابة ومتملصة. عندما استمع إليها سوان لأول مرة أحس كأنه التقى فجأة 
بامرأة جميلة في الشارع لتغيب عن نظره بعد ذلك. ويائل الامتماع إلى الموسيقى 
عند الفيردورات اكتشاقًا مغاجنًا للغريب نقه في صالون. ومرة أخرى؛ تفر منه 
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- 
تاركة انعكاسًا لابتامتها على وجهه ولكن في هذا الوقت كان يحتفظ بسرها 
ويعرف كيف يعثر عليها. 
ويعاود الحافز نفسه الظهور في أشكال متلفة كلما وصفت «الجملة 
القصيرة». نقد تم أنسنة الموسيفى كلية ومنحها خصائص أنثوية. إتها مستقلة 
ومتحررة من الوهم . وقد أصبحت صديقة سوان الحميمة التي يمكنه أن يفضي 
إليها بحبه كأنها صديفة أوديت التي بإمكاتها التأثير فيها لصالحه. ويمكن 
للتشخيص أن يمضي إل أبعاد ملحوظة: 
الم يكن يشعر بأنه مبعد ووحيد مادامت هيء التي توجهت 
إلبهه كانت تحدثه عن أوديت بصوت متخفضص... وغالبًا ما 
كانت شاهدة على مراتها! وصحيح أنه غالبًا أيضًا ما 
كانت تحذره من هشاشتهها. وبينها تنبأ في ذلك الوقت بالالى 
في ابتامتها وأدائها الصائي» فقد وجد الآن قيها بالأحرى 
فضل الاثقياد الذي يرشك أن يكون مبتهجّاه (نفسف ص 
169-8). 
هذه الخيالات المشخصة تذهب بعيدًاء حتى قيل إن «للجملة القصيرة» رأها 
الخاص حول طبيعة الحب الإنساني. وأنها ترى فيه الشبىء الأكثر أهمية فى الحياة. 
وهناك عحاولة لعقلنة لعبة التشخيص. ف«الجملة القصيرة تمثل بالنسبة إلى سوان 
تجسيدًا لتصور خاص عن الحب والعادة» لقد أصبحت جزءًا كليًا من 
شخصيته : 
«من هناء اقترنت جملة ثانتوي بوضعيتها الغانية: لقد حملت 
شيئًا إنسانيًا كان مثيرًا للغاية... ولم خطئ سوان عندما اعتقد 
بأن جملة السوناتا كان لها وجود واقعي؟ (نفسه» ص 171- 
072 
إن أنسنة الموسيقى يمكن أن يؤدي إلى تأليهها؛ فقد قورنت «الجملة الفصيرة» 
بكائن خارق وبإهة تحففظ رهيئة ربائية. وتم تطوير هذه الفكرة في صورة 
أفلاطوية: 


ب الصورةقي الرواية 


- ل 
ا 
تشمي إلى فصيلة المخلوقات المخارقة التي لم نعهدها من قبل: 
ولكننا نتعرف إليها بحياس عندما يتوصل أحد رواد الغيب 
إلى الإمساك بإحداها وجلبها من العالم الربان حيث 
دخلت» حتى تلمع للحظات فوق عالما" (نفس ص 
02 
إن العنصر الخارق في الموسيقى تم توصيله أيضًا عبر بعض الصور المختلفة. 
ففي الكمان يبدو للمرء كأنه يستمع إلى روح أسيرة: النابغة أمير يتخبط في قعر 
العلبة للسحورة والمرتعشة؛ كأنه قاعد على نار» وهناك أيضًا تشبيه مستمد من 
052 بن 
النزعة الروحية ' 
تتفاوت الصور المتمركزة حول «الجملة القصيرة» في طبيعتها؛ فبعضها يتمتع 
بجمال كببر وإشراق حالم, بين قد تبدو الأخرى متكلفة وغريبة الأطوار. ولكن 
بتقريم هذه الصور في مجمرعها؛ فإن الدلالة المروعة التي تحملها سوناتا فائتري 
بالنسبة إلى سوان ينبغي أن تحضر دائًا في الذهن؛ لانبا تقطع طريقًا طويلاً نحو 
تفسير وتبرير التهائلات الغزيرة والخالية التي تم التعبير من خلالها عن هذه 
التجربة. 


الذاكيرة: 

تعد الذاكرة إلى جانب الزمن - الذي ترتبط به ارتباطًا ونيًا - الموضوع 
المهيمن في رواية #الزمن المفقود؛. إن تحليلاً للصور الذي يساعد على صياغة هذا 
الموضوع يمكن إذن أن يسمح بإدراك متبصر لكيفية اشتغال ذهن بروست. ومن 
زاوية أخرى. تعد هذه الصور ذات فائدة واضحة. وتعد الذاكرة» بخلاف 
الموضوعات الثلاثة السابقة المحسوسة:؛ ظاهرة مجردة ذات تعقيد ودقة متناهين. 
وبناء على هذا فإن ثقلها تعترضه مشكلات أصعب من تصوير التجارب 
المحسوسة. 


كجرص عا ملقم هنكل لاع عسوم غتمااوة عكبومية عموكام عتععم 11 وزغط"“ (1) 
.(173 .م .5آ .او؟) "عإمزوهامان داق غلغدومم امعستو 
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- إن أقوى تجمع للصور كثافة حول هذا الموضوع ورد في الفقرة الجاسمة عن 
الذاكرة اللاإرادية حيث الولادة الجديدة للماضي من قطعة الكعك المغمومة في 
الشايء وهناك أيضًا تجمع أصغر في الصفحات الختامية لكوميريه. والففرتان 
تملكان إلى حدٍ ما أنسجة استعارية مختلفة. وقد ظهرت أيضًا الصور الغربية حول 
عملية الذاكرة في أجزاء مختلفة من الكتاب. 
لقد بنيت صور حدث الكعكة حول حافزين أساسيين؛ فقد تم تيل 
اضطرابات الذاكرة اللاإرادية مثل صراع بين النور والظلمة» وأيضًا مثل حركة 
غامضة وبدائية من أعياق الذهن. 
قبل التجربة مع الكعكة؛ لم تحتفظ ذاكرة الراوي إلا بعنصر معزول واحد 
فقط من حياته؛ إنه مركب الوقائع والانطباعات المرتبطة بقبلة الأم في كل ليلة. 
ويمكنه تذكر الباقي متى شاء ولكن فقط عن طريق عملية عقلية يواسطة الذاكرة 
الإرادية: ذاكرة العقل. غير أنه لم يدم في ذهنه. هذا العنصر الرحيد يقف في 
الظلمة: «ضرب من الجانب المضيء مقتطع وسط ظليات غير مميزة» لجا ص 
4). وعندما بدأت ذكريات الراوي الأخرى تنيعثء كانت حتى الآن عديمة 
الشكل» وكان هو يشبه مكتشمًا يتلمس طريقه في الظلمة - ظلام ذهنه الخاص: 
«حينا يكون في الآن نفسه المنطقة المبهمة التي ينبغي أن 
يبحث فيهاء وحيث لا يجد كل ما به من متاع فتيلاً. لا أن 
يبحث فقط بل أن يبدعء فهو قبالة أمر لم يتحفق بعد 
ويستطيع وحده تحقيقه ثم إدخاله في دائرة نوره» (نفسه» ص 
87-6 
لقد كانت ذكرياته المستيقظة في البداية هيولية جدًا وأبعد ما يمكن عن تبينها 
بوضوح: «رأكاد لا أتبين الوهج المحايد الذي تختلط فيه عاصفة الألوان المثارةة 
(نفسه؛ ص 87). 
عند هذه النقطة» فإن حافز الضوء والظلمة سيدخل في اتصال مع الحافز 
الأسامي الآخر» المحمثل في البروز من أعباق الوعي: 


ل الصورة في الرواية 


َه 


«فهل تبلغ صفحة الوعي الواضح لدي هذه الذكرى...؟ 
لست أدري, فلم أعد أحس الآن بئيء: لقد توقفت وربما 
انحدرت ومن يعلم إن كانت ستصعد في يوم من عتمتها؟» 
«(نقمه ص 88). 
وقبل هذا بقليلء وصفت الذكريات الخامضة والمبعثة التى كانت مسشقرة قي 
أعراق الذهن في سلسلة من الصور القوية والحركية الموحية: 
«وأحسٌ بشي يرتعش في داخلي ويتقل ويود لو يرتفع» 
أحس بشيء كأنها فك عقاله ني العمق البعيد, إنني لا أدري 
ما هو ولكنه يصعد بيطء وأشعر بمقاومة المسافات 
المقطوعة» (نفسهء ص 87). 
ثم نطورت الصورة إلى تشخيص: 
«أجلء إن ما يخفى في داخلي على هذا النحو يبغي أن يكرن 
المورة والذكرى البصرية التي ترتبط هذا الطعم وتحارل 
اللحاق به حتى تصل اقل (نقسه. ص 87). 
وهناك في آخر الفقرة؛ تنويع إضافي للموضوع نفسه: «وزالت الأشكال أو 
فقدت؛ بعدما دب فيها النعاسء قوة الانتشار التي تسمح لا بملاقاة الوعي؟ 
(نفف ص 88). 
لقد ورد الحافز نفه في صور عديدة في خاتمة كوميريه؛ ولكن مع اختلاف 
دال. ففي فقرة الكعكة: قُدمت يقظة الذكريات النائمة على نحو دينامي مثل جهد 
ما للصعود إلى سطح الوعي. وف الصفحات الختامية لكومبريه اتخذت الصورة 
نفسها شكلاً ثابتَا: ذكريات الطفولة تصور مثل طبقات جيرلوجية مترسبة في 
أعراق الذهن» وقد كستها التجارب الأكثر معاصرة. وتتمي بعض استعارات 
المجال العلمي المذكورة آنمًا إلى هذه المجموعة: صورة الذكريات البكرة مثل 
طبقات عميقة لتربتنا الذهنية والتشيه الأكثر تفصيلاً حول تكون الصخور 
بالذهن. عند هذه النقطة نجد الكاتب مفتوئًا بالتوازيات الجيولوجية إلى درجة أنه 
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مفى في استدعاء صور أخرى من النمط نفه. ققد كتب متحدنًا عن القطيين 
الرمزيين ميزيكليز وغيرمانت: 
«إذ تظلان مائلتين في عدد من انطباعاتي الحاضرة التي يمكن 
أن ترتبط بهماء إنما توفران لها بذلك أسمًا وعمقًا وبعدًا يزيد 
عن الانطباعات الاخرى» (نفسه» ص 277) 
وتمد أزهار الزعرور وئباتات أخرىء مرتبطة بكومبريه كلما رآهاء استجابة 
مباشرة ني ذهن الراوي لانها تملك العمق نفسه الذي تملكه ذكرياته المبكرة «لأنبا 
واقعة على العمق تفسه وفي مستوى ماضي أنا» (نفسهء صن 176). 
في وقت مبكر من الرواية. ظهر الحافز نفه في شكل مختلف إلى حيٍ ما في 
صورة قصيرة ولكنها تعبيرية على نحو رفيع: 
«التي... ظلت هتاك أمام قبة الجرس ساعات يلا حراك وأنا 
أجهد في التذكر وأحس في أعماق ذاتي بأراضي أستردها من 
النسيان وهي تف ويرتفع بناؤها؛ (نفسف ص 115). 
ويتمر التمائل بين البنية الذهنية والجيولوجية بشكل ملحوظ حتى نباية 
الكتاب كما رأينا. ويغض النظر عن هذين الحافزين المهيمنين؛ استعمل بروست 
أيضًا عددًا من الصرر الأخرى من مصادر متنوعة ليوضح كل أوجه المشكل. فقد 
شبهت ذكريات كومبريه قبل حدث الكعكة بجهاز بسيط في مسرح ريقي عتيق 
الطراز أو بمبنى تمت إنارة جزء منه بواسطة ضوء بتغالي أو بالمصابيح؛ بينها ظلت 
البقية غارئة في الظلام. وصوّره على نحو مشابه؛ الانبئاق الجديد للذكريات 
بالظهور التلقائي لديكور أكثر تنصيلاً. وقورن بلعبة يابانية للصور غير المرتية 
التي تنخدذ شكلاً ولونًا عندما تغمس في الماء. وقد استمدت صورة غريبة توضح 
اشتغال الذاكرة؛ من أسطورة سلتية 06016 تزعم بأن أرواح أولئك الذين 
فقذناهم توجد سجيئة بعض التيوانات والنباتات والأشياء الجامدة. وإذا ما 
حدث أن صادفناهم وسمعنا نداءهم فإئهم سيعتقون ويعودون إلى الحياة. 
وبالطريقة نفهاء يوجد ماضينا حبوسًا في بعض الأشياء المادية» أو في الإحساس 


سس الصورة في الرواية 


الذي يمنحنا إياه الغيء. وانبعاث الماضي يتوقف على ما إذا كنا التقينا مصادفة 
بهذا الثيء قبل أن نموت. ونجد كالعادة صدى لهذه المورة في الصفحات 
الآنية: 
#على أنه في حين لا يظل شي» من الماضي البعيد بعد موت 
الكائتات ودمار الأشياء. فإن الرائحة والطعم وحدهماء 
وهما أشد هشاشة ولكنهما أطول عمرًا وأكثر شفافية واشد 
امتمرارًا وأوفر أمانة. يظلان لفترة طويلة مثل الأرواح 
يتذكران ويتتظران ويأملان فوق خراب كل ها عداتما 
ويحملان. دون خورء على قطرتهاء غير المحسوسة المبنى 
الضخم للذكرى؟ (نفه. ص 89). 
في تأ..لات حول الذاكرة مع نهاية كومبريه يوجد تشبيه شاعري مستوحى 
من الأسطورة اليونانية: 
«وإن وصل هذا المنظر الجزئي إلى يومنا على هذا النحو فإنه 
ينفصل أحيانًا وهو في عزلة عن الكل الباقي حتى يطفو 
مهما على صفحة فكري مثل ديلوس 5هاء(1 مزهرة ودون 
أن يسعني القول من أي بلد ومن أي زمن -- وربها بكل 
يساطة من أي حلم' (نفسه. ص 275), 
لند أشبر إلى الدور الذي لعبته الذاكرة في تقدير الموسيقى بواسطة صورتين 
مهمتين نوجدان في الفقرات الأساسية حول «الجملة القصيرة». وقد شخصت في 
إحداهما الذاكرة مثل عامل بسعى إلى وضع أسس متينة وسط الامواج بتهبيء 
صور مطابقة لجمل موسيقية مريعة الزوال. فيي)ا بعدء وفد أصبحت ألفة سوان 
بالسوناتا قوية, فقد اكتشف جميع أنواع النقط المهمة التي افتقدها في البداية: 
«كأنها قد تخلصت: في خزانة ثياب فكره؛ من القتاع النظامي 
للجدة» (ج2: ص 173-172). ٠‏ 
تشكل الصور التي تقدم تأثير الزمن على ذكرياتنا الرابط بين هذا الموضوع 
والموضوع القادم. يتحدث أحدهما عن احتلاف اللون بين الإنطباعات القديمة 


الفصل الثالك: السيج الاستماري في الإبداع الروالي مند يروست 


| 100 
القائمة في العالم» كيا يراء الآن إلى درجة أن هذه الذكريات المبكرة تبدو وعمية مثل 
إمقاطات ضوء مصباحه السحري القديم. وبالطريقة نفها متصور فيها بعد 
أسماء الأعلام: إن لها ألوانها أيضَّاء ولكنها تتجه في صخب الحياة اليومية إلى أن 
تصبح غير واضحة مثل ألوان رأس موشوري يدور بسرعة فائقة!". 
ويمثل تلائي ذكرياتنا موضوع صورة سوداوية في الجملة الاختتامية 
لاجائب منازل سوان»: 
إن الأماكن التي عرفناها لا تتمي إلا لعالم الفضاء حيث 
وضعناها من أجل مزيد من السهولة. إنها لم تكن سوى 
قطعة رقيقة وسط انطباعات متشابهة كانت تشكل حياتنا 
وفتئل؛ وإن ذكرى صورة معينة إن هي إلا الأسف على الحظة 
معينة؛ والمنازل والطرقات والشوارع ترب وآسفاه! مثل 
النوات» (ج1ء ص 610). 
الزرمسسن: 
إن لفهوم الزمن أهمية أولية في بنية الصور لدى بروست. فهو الموضموع 
المركزي لكتابه الذي يدين له بالعنوان» وكيا أشار إلى ذلك الراوي في نهاية #الزمن 
الضاتع»: 
الن تفوتني الفرصة لكي أصمها بوصمة الزمن الذي 
أصبحت فكرته اليوم ملحة علي بشكل قوي" (ج2: ص 
2)230-29 
لقد كان له منذ مدة في كيسة كومبريه رؤية عن سللة الزمكان المتصلة 
حيث يكوّن منها الزمن البعد الرابع. والآن عند نهاية السفر الطويل؛ أصبح يرى 
في هذا البعد الرابع الشكل المتميز لإعادة بنائه الخاص للماضي. 


13 بتر .آ .أملا ركعالمومعدت عل فاقك 1(16) 
سب الصورة في تلرولية 


وكان لابد لهذا الاهتيام المستخرق بالزمن وأعباله أن يستفز قدرة بروست 
التصويرية. ولي الحقيقة تعد تجربة الزمن موضوعًا داثًا للصورة مادامت مجردة 
ومتملصة بحيث يستعصي على المرء الحديث عنها دون اللجوء إل اللغة المجازية. 
إن الامتعارة هنا أداة ضرورية للتعبير والفكر» على نحر ما يمكن أن تظهر ذلك 
نظرة خاطفة على صفحات «دراسات حول الزمن الإناني» للبروفور بولي 
إءاناه. ويعض هذه الاستعارات جاء في لغة عادية مكيفًا وجهة نظرنا العامقه 
والمثال على ذلك تصوير الزمان بألفاظ المكان والحركة في المكان'". تحجر 
البعض الآخر في الكليشيهات مثل الفكرة العتيقة عن #جريان» الزمن. والبعيض 
الآخر يعكس رؤية شخصية: بالنة إلى شكيير يبدو مثل «الساعة المنصوبة 
العتيقة» هذا القَندلفت الليطهء الزمن» («الملك جرن» امل و« الفميل 
الثاني» المشهد الأول)؛ وبالسبة إلى تيون «ودبرهمع7 مثل (غبار مبعثر 
يحنون». لقد تخيله بروست في غتلف الأشكال التي تؤهله للنفاذ بعمق أكثر إلى 
طبيعة التجرية. 
لقد تعينت مجموعة من الصور لتقديم الزمن مثل ململة متصلة. وتعد فكرة 

الزمكان الرباعي البعد السابقة أكثر هذه الصور جرأة. وقد استشهد مبكرًا 
بصورة أخرى مهمة حول الموضوع نفه: إن تيزيء الزمن إلى عناصر غير 
مترابطة اصطناعي مثل تهزيء الأقسام قي نافورة ماء. ونعكس سلسلة 
الاستعارات المرئية التي تلائم جيدًا السياق» المرور غير المحسوس للزمن عتدما 
كان الراوي يقرأ في الحديقة بكوميريه ظهيرة يوم الأحد: 

«آرى حيتبا تدق الواحدة في قبة جرس القديى هيلاريون ما 

اسمّهلك من بعد الظهيرة بتساقط جزءًا فجزءً!... الصمت 

الطويل الذي يليها كأنه يعلن في السماء الزرقاء بدء القسم 

الكامل الذي لايزال يتير لي لأقرأ... وتجيء أقربها عهدًا 

فتدرج اسمًا إلى جاتب الأخرى في السياه ولا أستطيع أن 


لع اع م تم 
,956 [) ممما مامه انلمع فعة .)لووط ,عوسهمسة ,لتمطللا 8.1 06 (1) 


ا الس ب القصل الثالك: التيعع الامتعاري في الإبداع اأرواني عند بووست سا 


لله 
أصدق أن هذا القوس الأزرق الصغير اتسع لمتين دقيقة 
وهو واقع بين شارنيها الذعبيتين» (ج1؛ ص 144). 
وكان لانبياك الشاب في القراءة أن قضى ساعة كاملة «فقد منحت فائدة 
القراءة الساحرة مثل نوم عميق» لأذني المهلوسة التحول ومحت الجرس الذهبي 
على مساحة الصمت الأزرق». 
وتنتهى الفقرة بعورة سبق الاستشهاد بها» حيث قورنت الاعات المنصرمة 
والصامتة والطنانة والعطرة والشفافة ببلور يتحول ببطء. 
إن تأثير النوم على إحساسنا بالزمن تم تحليله بواسطة تعابير استعارية في 
الصفحات الافتاحة للرواية. ولقد ظل إحساسنا بالاستمرارية سويّاء وأمكن لنا 
العثور على اتجاهاتنا بمجرد استيقاظتاء رمع ذلك؛ تحدث الاضطرابات في بعض 
الأحيان: 
«إن المرء الذي ينام يمك في دائرة حوله تلسل الاعات 
وتراتب الستين والعوالم. وهو يسترشدها بالغريزة إذ 
يحيقظ فبقرأ فيها في مدى ثانية واحدة النقطة التي يثغلها 
على الأرض والوقت الذي انقضى ححتى استيقاظه. بيد أنه 
يمكن أن تختلط صفرفها وتنفرط» (ج1» ص 34-33). 
وإذا ما نمنا في وضعية غير عادية» وخاصة إذا نمئا نومًا خفيفًا بعد وجبة 
الغذاء عل كرمى؛ فإن إحساسنا بالانجاء في الزمن والمكان سيتعطل بقسوة: 
«إن الانقلاب تام في العوالم التي فقدت مسارهاء وسرف 
يحملء المقعد المسحور في سفر بالغ السرعة عبر الزمان 
والمكان؛ ويظن لحظة يفتتح جفنيه أنه نام قبل بضعة شهور في 
منطقة أخرى» (نفسه). 
هناك عدد من الصور تعالج الأشكال المتنوعة للانقطاع الملاحظ في حركة 
الزمن. إن التحول يمكن أن يكون بطيئًا وتدريجيًاء وهذا ما بيحدث عندما ننتقل 


من مرحلة إلى أخرى ف حياتنا. عندما شفي موان من لوعة حبه لأوديت؛ حاول 
ب الصورة في الرواية 


اله 


الإمساك بآخر نظرة لحبه كأنه منظر طبيعي يوشك أن يختفي» ولكنه سيتخلى عن 
المحاولة مثل مسافر امت لم للنوم بدلاً من أن ينظر لآخر مرة إلى البلد الذي ظل 
موطنه لفترة طويلة. وني موضع آخرء وصف التحول الأكثر درامية في صورة 
دقيقة ورائعة: 

#كانت منطقة الاغتنام التي دخلتها منذ قليل متميزة عن 

المنطقة التي اندفعت فيها فرخًا منذ لحظة فقط مثل) تتفصل 

في بعض مناطق السماء قطعة وردية اللون عن قطعة خضراء 

أو أخرى سوداء بخط فاصل. فترى عصفورًا يطير في الحيز 

الوردي وسيلغ عما قليل نابته» إنه على وشك بلوغ الحيز 

الأسود ثم هر يغيب فيه (نفسه. ص 272). 

هناك أيمًا كور أكثر عقا في الاستمرارية. إن الواحدة واثنين وعشرين 

دقيقة. وهو الوقت الذي غادر فيه القطار إلى بالبيك ب«حمولته الرائعة للأسهاء» 
التي أسرت يال الراوي, بدا له مثل أخدود يشق جوهر الأصيل: 

بدت لي أنها تشق في نقطة محددة من بعد الظهر شجّة نمتعة) 

علامة عجيبة» تففى منها الساعات المنحرفة إلى المساء 

والصباح. ولكن نراهاء بدلاً من باريسء في إحدى هذه 

المدن التي يحر بها القفطار ويتبح لنا إمكانية الاختيار بينها" 

(ج2: ص 218). 

إن إمكانية النوم دون فبلة الليل ترعب الطفل إلى حد بعيد حتى أنه حاول» 

على نحو يائسء التفكير في المستقبل الأكثر بعدًا حتى يمد جسرًا فوق الحرف. 
وعندما انتزع سوان من أوديت قبولاً مؤذياك فإن صدمة الاكتشاف تم توصيلها 
من خلال بعض الصور الملموسة بشكل مؤم: 

«وسط الأمسيات التي عاشها برفقة أوديت تجرفت فجاة. 

نتحة فارغة» تلك اللحظة في جزيرة بوا 5أه8... ذلك 

المافى من حبهها الرتيب والعذب في ذاكرته لأنه كان 


ااال سسسب القصل النالث: النسيج الاستعاري في الإبداع الروائي عند برست لا 


آ! غامضًا والذي قزقه الآن» مثل جرح؛ هذه الدقيقة في جزيرة 


بوا على ضوء القمر بعد العشاءء عند الأميرة ديلوم؛ (نفسب 


ص 191). 

ولقد تبل مظهر مختلف للانقطاع في وصف نزهات الساء مشيًا على الأقدام 
من كرميريه نحو ميزيكليز وغرمانت» التي تحيا متميزة ومتفصلة في ذاكرة 
الراوي: «كانت تمتجزهماء إنه جاز القول» الواحد بعيدًا عن الآخر. . وني أواني 
مخلقة لا اتصال بينها من أمسيات مختلفة» (ج1» ص 209). 

وفي بعض الصور قُدم الماضي والمستقبل بحيوية غريبة تقريبا. فقد بدا ماضي 
أوديت بالنسبة إلى سوان المعذب بالغيرة مفعًا بالأسرار المزعجة: : «اولكن بإدراكها 
كان يخشى أن يتخد هذا اماي العديم اللون والسائل والمحتمل؛ شكلاً ملمومًا 
وقذرّاء ووجهًا فرديًا وشيطائيّاء (ج2, ص 194). 


لقد تحمل سوان فكرة ابتعاد أوديت عن باريس فقط مادام قادرًا على أن 
«يذبهاء في المتقبل الائل بحرية؛ ولكنه عندما سمع بأن مناقسه فورشوفيل» 
ذاهب إلى ال مكان نفهء تهمد المكبل فجأة وبدا كأنه يفجر كيانه الكامل”", 


ينتهي الجزء الأول من الرواية بصورة شاعرية تم فيها تشخيص يوم جديد: 


«والمكن الذي أعدت بناءه في الظليات راح ينضم إلى 
الماكن التي تم لمحها في دوامة اليقظة؛ وقد هرّبته هذه 


كممل عتغصة عغل"'! عتلنامةؤتل وع'ل ععموته "ل د5أمم كن تكتام علولا عا اتدحة ال" (1) 
عقع تناا ع اتمناكمم لانو ععتمعلا ذ وممرع1 غ1 اناه 
الدأناءق ,خاعناعه نامز اناك ععمغو0درمل! كلوز عل غومم ارم ,تنو اء ممتأالماءزلمم 
علاناء[) عه .6ناعاغكمز ,لمعم امه وتقل/1 ... اتررق مود كك لزه 6ع اوععدمومدها 
عتلماء201"! اتقدعنا عناع00ل عامعدم عانعة عمنأنو متعتمب ,عبطت اك عرمامعما 
التكذاءكناك .انة«الأطمصسر]"! ,ععداع عل تاقعورمم من عسمرمء باع ممويدك مع نوكرز 
اأصمسع؟ متهلنه؟ نامعد الماة'5 مممماك اع برعزامع اناما ععاعع اتمدلة) عا ,غ1ألأنا0 هد 
لمك عل تععداءغما وأمعدم كعا عناك )تقوعم أنو عأطتومم/كم! اك عومصممة عدمدم عمنكل 
-(146-7 بم معدم بك :178 .م ,امن "تعنداءة عمته؟ 15 ل'نوذسزععاة 

ب الصورا ل الرواية 


حل 
العلامة الشاحبة التي رسمها فوق الأستار إصبع النهار 
المرفوع». 
هنا يبدو للمرء أنه بإزاء صدى باهت للفقرة التي قورن فيها البرج باصبع 
اللهء وقد ممح التركيب المقلوب للكاتب أن يضم الصورة في نباية الجملة اما 
تاركًا إياها نتردد ني ذهن القارئ. 
إن الدراما الحقيقية للزمن لم تبدأ إلا مع «جانب منازل سوان». ولعله لم يحن 
الأوان بعد لإبراز تأثيرات قوته الهدامة. وعل الرغم من أن بعض صور الزمن 
التي استحضرتها غيرة سوان لطا خاصية مزعجة: فإننا مازلنا بعيدين عن الرؤية 
المرعبة التي تيم على الكتاب ككل» صورة رجال مثل رحوش يتندون إلى ركائز 
متطاولة؛ يجرون ماضيهم معهم. بألم إلى أن يقعوا: «وكأن الرجال كانوا جائمين 
على عكاكيز حية متنامية باستمرارء أحيانًا أكثر علرًا من الأبراج. حيث تنتهي إلى 
إعادة سير هم وفجأة يتعرضون للسقوط... يلمسون ني آن واحد؛ مثل عمالقة 
منغمسين في الأعوام؛ عصورًا عاشوهاء متباعدة في الزمن...». 


ا سس سس التصل الثالث: التسييج الاستعاري في الإبداع الرواتي عند بررست ل 


الصورة باعتبارها أداة لرسم الشخوص 


لقد قرر أحد نقاد بروست الأكثر قدمًا وجدة إرنست روبرت كورتيس 
كاذانا© .85.1 - بأن كل شخصية عند بروست تملك لختها الخامة""'". إنا 
مبالغة طفيفة ولكنها ليست مجانية. فقد صور كلام عدد من الشخصيات الرئيسية 
والثانوية على حدٍ سواءء بحيوية كبيرة وضبط جاهد. إن نطقها ونحوها وتعبيراتها 
المفضلة وأساليبها اللميزة وضعت في مقايل خلفية طبقتها وجيلها وشخصتها. 
والنقل المصحوب بتعليقات ظاهرة دفيق وحيوي جدًا حتى إنه ليبدو للمرء أنه 
يسمع صوت كل شخص. وكيا أشار ناقد معاصر: «كان علينا أن ننتظر بروست 
حتى يمزج الكاتب كلية بين بعض الأشخاص ولغتهم وألا يقدم مخلوقاته إلا 
ضمن أنواع خالصة وضمن الحجم الكثيف والملون لكلامهم... إن الشخصية 


عسع8 باععلود تدك معامع اموس مز اوأعن عطعوتومع مص مأ "أكناوظ اعمروكة“ (1) 
.5 يم :274-355 .مم .(.دع )195١1‏ 


الصورة ل الرواية 


البروستية تتكثف في صفاقة لغة خاصة» وفي هذا المستوى تندمج وتتظم حمًا 

وضعيتها التاريخية برمتها: مهتنها وطبقتها وثروتماء ووراثتهاء وجانبها 
0 

اليرلرجي» 7 


ومن بين الوسائل الفنية والمتنوعة التي يعتمدها بروست في صرره اللغرية 
الشخصية تلعب الصور دورًا عتراضعًا ولكنه متمير: إنه متواضم لكون الصور 
نادرًا ما استخدمت في الكلام» ومتميز لأن استخدامها في الكلام ينبع عنه قرة 
تصويرية كبيرة» تعد إلى حرجة كبيرة عرضًا من أعراض المتصائص الاجماعية 
والفردية للمتكلم. إن تقنية رسم الشخوص عند بروست من خلال الصور 
مركبة جدًا وتعمل على عدد من المستويات المختلفة. وعلى مستوى أكثر سطحية: 
نجد الاستعارات والنشبيهات المستعملة من لدن الشخصيات التي تمثل علامات 
على توتر مؤقت ومؤشئرات على حرارة عاطفية. وتعد الصور من بين أدوات 
الخطاب الاتفعالي الأكثر قوة. قالأحاسيس العنيفة تتزع بشكل طبيعي إلى أن تجد 
منفدًا في الاستعارة والغلو» نهاملت الذي وثب إلى قبر أوفيليا يبحث عن «جملة 
الحزن! التي يمكن أن تستحضر النجوم ال شكعة وترقفها مثل سامعين مكلومين 
في حالة استغراب»: وسوان المتشنج بالغيرة والذل يراكم أوسا 0588 فوق بيليون 
دو11اءط بطريقة مختلفة لكنها لا تقل عنفا. 
وصوره المغالية المخصصة للحط من قدر الفبردوران الذين أرادوا إيعاد 

أوديت عنهء تم التعبير عنها بسوقية غير متوقعة تمامًا من رجل بهذه الأناقة 
والرفة. رقد تمثل أول تأثير للصدمة في افتقاده لشبط النفى ومتاجاته لنفسه على 
نحر مثير في طريقه إلى البيت عائدً! من الغابة: 

«كل فتحة أنف رهيفة تغير وجهتها كارهة حتى لا تصدمها 

مثل هذه العفونة... إن أقطن آلاف الأمتار علرًا فوق وهاد 

حيث تبقيق وتصرخ مثل هذه الثرثرة القذرة؛ حتى لا 
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هخ , شم سخرية إحدى سيدات الفيردوران» (ج2؛ ص 92- 
ترشني سخرية | 


03 
وحتى عندما تبخر غضب سران الأول 0 عدت بغراوة الفيدوران 
وأوديت التي استسلمت لتملقهم. إنه يعذب ثقه بتصويرها وهي تذهب معهم 
إلى الاوبرا الكوميدية!'2. ونصاحبهم في رحلة إلى البلد حيث حدقوا باتباء 
مستغرق في الأشياء الخيضة لفن القرن التاسع عثر: «الأضطياف في الراحيض 
من أجل التمكن أكثر من استنشاق الخائط». وعلى الرغم من أن هذه الصور 
بغيضة وغير أصيلة فإنها ذات أهمية سيكولوجية كبيرة مادامت مقياسًا للعاطفة 
التى حولت مؤقنًا شخصية سوان. إنها تنزع أيضًا إلى التحول من المونولوج إلى 
الأسلوب الباشر. قال لأوديت: «أنتٍ ماء بلا شكل» يسيل وفق المنحدر الذي 
نمنحه إياه وسمكة بلا ذاكرة ولا تفكير؛ ومادامت تعيش بي حوضها 
الاصطناعيء فإنها ستظل تصطدم مائة مرة في اليوم بالزجاج الذي متستمر في 

الاعتقاد بأنه الماء» (نفسم ص 97). 

وفي أعمق مستويات رسم الشخوص تمحتمل الصور المستعملة من لدن 
الشخصات نوعًا من الدلالة الاجتاعية. إن لكل جماعة ينقم إليها المجتمع 
الباربي لهجة خاصة تعزز اتسجامها وتفيها من كل أنواع التطفل. فعندما أرسل 
سوان أميرة ديلوم إلى حفل مدام دوسانت أوفيرت» تحول مباشرة إلى لغة رقبقة 
ومتكلفة إلى حدٍ ماء يستعملها عند حديثه إلى نساء من وضعه الاجتماعي الخاص. 
لقد وجد عبارة غزلية يثني -ها على طريقة تصفيف عر الأميرة: "إنها مثل طائر 
القرقف الجميل؛ لا تملك الوقت إلا لنقر ثمرات المنوخ والعصافير وزهرات 
الزعرور؛ كي تضعها فوق رأسهاء (نفه؛ ص 159). 

إن أسلوب جماعة الفيردوران واضح الاختلاف؛ ينحو إلى تأليف بين الظرف 
والألفة ونرع من الجرأة قي الكلام. ويتم الإعداد لهذه النبرة بوساطة ربة اللي 
التي اعتادت الطريقة الاستعارية في الكلام؛ وذلك من خلال الكليشيهات 

المتتائرة بسخاء: 


"ع" أورمعنة)ة عنس أكسد عأاع» كمهل ععرمءنم ععالة" (1) 


ل الصورة في الرواية 


0 هع 
«رسأقول لك إنه لا يروقني كثيرًا أن أبحث عن صغائر 


الأمور وأضيع بين وخزات الإبر. فالمرء لا يبدر وقته هاهنا 
في أمور لا طائل تحتها: فليس هذا نمط يسير عليه هذا 
البيت» (ج1؛ ص 314). 
إن الدكتور كوتارد الذي يبحث دائا عن العبارات المسكوكة. يستحم 
معورًا إلى هذا العرض للاستعارات المألرفة. 
وكيا يوضح امثال الأخير؛ فإن هذه الطريقة في رسم الشخوص يمكن أن 
تتحول بسهولة إلى كاريكاتير. وهذا ملاحظ بوجه خاص عندما تكون الخصاتص 
المصورة فردية أكثر منها خصوصيات اجتاعية. لقد كان بروست من قبل أستاذًا 
في فن المحاكاة الساخرة والمعارضة» وقد أفادته هذه المهارة عندما سعى إلى 
السخرية من شخصياته من خلال كلامهم. وقد كانت أوديت إحدى ضحايا هذه 
التقنية إذ تم اختزال ادعائها في بعض الصور المتكلفة التي تستعملهاء وعندما ترك 
سوان علبة السجائر في مكانها أرسلت إليه تقول: 
١ل‏ أكن لأتركك تتردها إذا لم تكن قد نسيت فيها قلبك» 
وندعي أيضًا بأما معنية بدراسات سوان: 
«أعلم أني لا أستطيع القيام بأي شيء؛ أنا اهزيلة؛ إلى جانب 
علياء عظام مثلكم؛ لعل أيدو إذ ذاك كالضفدعة أمام بجمع 
العلياء» (ج1ء ص 293). 
تنطلق مظاهر التكلف هذه من الموقف نفسه؛ مثل ولعها المتباعي بالألفاظ 
الانجليزية: 
«تعلمين أني لا أجري خلف المديح 5-8 عل عنان 53782 كلام 
“زور جر اتوم" 07[ وأ فكقر كدم كأناد؟ (ثنقف ص 


.)2)3 
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دألا يتطيع المجيء مرة ليتناول كوب شايء كما يقرل 
جيرانا الانجليز: ©6؛ تزه صناء نا 56846م؟ (نفسه؛ ص 
02 


يمثل الدكتور كوتارد أحد المواضيع الرئيية التي قصدها هجاء بروست. 
ولعل أول شيء قيل لنا عنه هو هوايته لجمع العبارات المكوكة وتوقه للعثور عل 
معناها المضبوط. إن فضوله لا يعدم بأية حال المبالات بل إنه مدفوع بمزيج من 
الكبرياء والقلق: إنه يتوق إلى استعماله بنفسهء ولكنه يريد أولاً أن يتأكد من صحة 
استعماله لحا مما سيورطه في بعقى الأسئلة الساذجة: 

«سارة بيرنار هي الموت الذهبي؟ وغالبًا ما يكتبون عنها 
أها تحرق خشية المرحء تلك عبارة غريبة» أو ليست 
كذلك؟1 (نفسه ص 298). 

وهو مدمن أيمًَا للتوريات القائمة على الكليثيهات» فعندما لاحظ موان 
بأن فن أحد الرمامين ليس رفيعًا تدخل الدكتور: «رفيعًا... في علو مؤسسة». 
وعلى الرغم من افتقاره إلى الثقة بالنفس <أو ربا بسبيها)» فإن رغبته في اليروز في 
المجتمع تكاد تثير الشفقة» إن عليه أن يننظر بصير تفرق الحفل ليرتمي في الماء بعد 
ذلك: 

«يلقي بنفسه؛ مثل سباح مبتدئ, في الماء ليتعلم ولكنه يختار 
لحظة لا يتوافر فيها نفر كثير لرؤيته» (نفسهء ص 315). 

ويصبح الكاريكاتير أكثر حذرًا عندما تكون الخاصية المرسومة شكلاً من 
الفطانة الاستعارية وطريقة مميزة تعهدها المتكلم بترر. ولقد سبق أن رأينا ولع 
البروفيور بريشو المتعلق بالموضوعات عند مناقشته للمسائل التاريخية 
والفلسفية. ويعطي الراوي تحليلاً نافذًا للاسباب الأكثر عممًا وراء هذه العادة: 
إن البروفيسور مقتنع بأن الدرامات الأكاديمية تمثل إعدادًا للحياة الواقعية؛ وهو 


ل الصورة في الرواية 


يتوق لأن بتجنب أي شبهة للثقافة التي تقتصر على صحاتف الكتب. ومهها يكن 
الأمرء فإن النتائج تظل إلى حل ما رخيصة"'". 


إن سوان التعرد عل الطعم الممل مجموعة غيرمانت يرى نكت بريشو 
«متحذلقة وسوقية وبذيئة إلى درجة التقزز». ويضيف الراوي بموضوعية تامة أن 
عقل بريشو القوي والفذى جيدّاء أسمى من كثير من الناس في المجتمع الذين 
اعتبرهم سوان أذكياء. إن بريشو مثل أغلب شخصيات بروست هو شخصية 
معقدة تم تحليل تناقضاتها ال.اخلية وتقديمها باعتبارها بؤرة في الأجزاء الأخيرة 
2( 
من الكتاب ٠.‏ 


يتحدث بلوش صديق الراوي اليهودي الشاب بأسلوب ماكاروني غريب 

حيث الطريقة الشبه الموميرية الممتلئة بالتشيهات الملحمية والإشارات 
الميثولر جية» مقفعمة بالتعابير العامية والسوقية المعاصرة» ولقد قدم هذا المزيج 
العام في نغمة ساخرة: 

#يعتبر السيد بيرغوت شخصًا من أكثرهم نفاذ بصيرة» ومع 

أنه يبدي أحيانًا ضروبًا من الرفق صعبة التفسير فإن كلامه 

يساوي في نظري نبوءة كاهنات «ذلفي». فاقرأ هذا النثر 

الغنائي وإن صدق جامع القوافي العظيم الذي سطر 

«هاكاقات وسلوقي ماغنوس»؛ إن صدق القول فوف 

تتذوق» وحقٌ أبولون» يا معلمي العزيز» ملذات جبل 

أولمبوس» (ج1ء ص 148). 


عل علماط عالو عائعه عل اأشاعدم «نعاعمل عا عنان تالفمعامع ونملة كامت عل3” (1) 
عامج عو كنك!|١0'21‏ 5أممومنه: ع1 .. . علاناكمن) عل عمعمداط 
الع و ععرمومط عتمم - أعوتطصم - 0 - عممعتمعة عسوتاطاممم عاطلاعما 
.لا امن "امم ح ععتامم عل كاعلكمم دعل ,لسعم عا عاكتاموسعكه عممع ممت 
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هق 


١‏ لقد حاول الرسام بيش؛ وهو أحد المترددين على مجموعة الفيردوران: التائير 
في مستمعيه بواسطة لغته السوقية الجريئة واللافتة دون أن يجد في ذلك حربًا. 
وعندما سأله سوان عن رأيه في معرض للصور الزيتية؛ لم يتطع مقاومة إغراء 
«وضع قطعة»: 
«اقتريت لأرى كيف تم صنع ذلك... آه! لا نتطيع تحديد 
ما إذا كان قد صنع ذلك من الصمغ أو الياقرت الأحر أو 
التحاس أو عباد الشمس». 
وبعد مقارنة الصرر برادة غير قابلة للطبع؛ واصل الطابع الافتضاحي نقسه: 
«إن ها رائحة طيةء تنفذ إلى رأسك وتمسك أنفاسك 
وتدغدغك» (ج2, ص 53-52). 
إن الحالة المعتيرة أكثر تقدمًا وغموضًا في رسم الشخوص بواسطة الصو 
هي تلك التي تتصل بلوغراندان. ونعد الغطرمة الحوى الميطر على حياة 
لوغراندان» فهو يحتل مكانة خاصة بين العديد من المتخطرسين الذين تمتلئ بهم 
صفحات «الزمن المفقوده. إنه سان سياستان الغطرسة» جله غرّم بآلاف 
سهام الطموح المحبط. غير أن هناك جانبًا آخر من شخصيته: فهو رجل حساس 
وفنان وذو ثقافة عالية؛ له أسلوب ذو طابع شاعري رقيق» ولكنه على الجملة 
مرف في طابعه الأدي المتكلف الذي لا يليق بالمحادثة اليومية. إن جدة الراوي» 
التي تؤثر البساطة؛ وجدت أنه يتحدث جيدًا مثل كتاب بدون تلك التلقائية الني 
تسم طريقة للاسه. تظهر هذه الفضائل والرذائل في كل مظهر من مظاهر لغة 
لوغراندان؛ في تركيبه راختاره للألفاظ وربما على نحو أكثر لفنًا للنظر في صورهء 
فهو يستخدم صورًا عديدة» أكثر مما هو معتاد في الكلام اليرمي؛ بعضها طنانة 
بشكل مضصحكء؛ وخاصة تلك التي يجتمي فيها من الأسئلة الحرجة حول وضعه 
الاجتماعي: ١ ١‏ 
«يحمل إِلّ نيم شبابك رائحة الحدائق التي لم تعد عيناي 
تبصرانها بوضوح؛ هلي أصدقاء حيثما توجد فرق من 
الاعجار الخريحة التي لم تقهر والتي تقاربت لكي تستعطف 
سوية بعناد مؤثر ساء لا ترحم ولا تشفق عليها' (ج2. ص 
204-0). 
ب الهوراي الروابة 


ا 


ولكن لوغراندان يتخدم أيضًا الصرر التي تملك مزايا فتبة حقيقية مهمة 
ذات محة بروستة أصيلة على الرغم من كوتها قد خضعت للتنقيح الزائد 
واستمدت فن الكتب مباشرة. ويكاد يتعذر تمبيز وصفه لسماء الأصيل ببابيك 
عن طريقة بروست الخاصة: 
#لقد أمكن لي جمع ملاحظات أوفر غنى عن هذا النرع من 
المالك الناتية في الجو... بيد أنه يتفتح مساء في هذا الجو 
الرطب اللطيف في مدى بضع لحظات باقات ساوية زرقاء 
ووردية لا تضاهى غالبًا ما تستمر ساعات قبل أن تذبل. 
وغيرها تناثر توبجاتها في الحال وتحلو أكثر إذ ذاك رؤية 
السباء بأسرها ود انتشرت على صفحتها تويجات لا تحصى 
صفراء أو وردية» (نفسه؛ ص 203). 
تعاود كثير من الأشكال المميزة لصور الكاتب الخاصةء الظهور في 
الأحاديث الغنائية للوغراندان» وقد تم تصوير شاطئ بالبيك بواسطة صور 
متمدة من العلم والميثرلوجية. فقد وصف باعتباره «أعتق هيكل عظمي 
جيولرجي بأرض فرنسا» وقورن بأرض السيميريين 5هاءءم:م© في الأوديسا. 
لقد صورت الشواطئ في تشبيه جذاب أو بالأحرى منتقى: ني هذا الجو من 
الحجر الكريم المتغير الألوان» تبدو الشواطئ الذهية أكثر نعرمة من أن ترتبط» 
مئل نجمات أندرومية شقراء؛ بهذه الصخور المرعبة للواحل المجاورةة. 
وني موضع آخر تتجلى في أسلوب لرغراندان خاصيات بروستية أخرى. فهو 
يصورء مثل الكاتب» ويقارن مثله أيضًا مرور الزمن يتجارب مسافر: 
«ومثل الباقة التي يبعث بها مسافر من بلاد لن نعود إليها من 
بعد» دعني أتنشتى من أقصى شبايك أزهار فصول الربيع 
التي اجتزتما أنا الآخر لمنوات كثيرة خلت؟ (نفسه؛ ص 
197). 
وتشبه صورة صورٌ بروست ف اكتساب نزعة تراسلية؛ فهو يصف الشاعر 
يول ديجاردن 2651850125 مثل «رسام صافي الألوان». ويصور محر ضوء القمر 
في بعض الصور التراسلية ذات الطابع الأدي: * 
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كِ «لا تطيق فيها العيون المتعبة سوى ضياء واحد هو الذي 

تعده رتقطره مع الظلام ليلة جميلة كهذه الليلةء ولا تطيق 

الآذان فيها أن تستمع من بعد إلى موسيقى غير التي يعزفها 

ضياء القمر على ناي الصمت؟ (نفسه؛ ص 198). 

كيف يمكننا أن نفر هذا التناظر الغريب بين صور بروست الخاصة وصور 
لوغراندان؟ إن التاثير لافت ومركز بحيث يصعب إرجاعه إلى تجرد إهمال من 
الكاتب أو عدم معرفته بتسرب أسلوبه الخاص إلى خطاب لوغراندان. وإنه لمن 
المعقول جدًا اعتباره شكلاً من المحاكاة الذاتية الساخرة أو «معارضة برومست 
لذاتم'". إن الصور ذات أصل بروستي خالص غير أنها أصيبت بتحول توي 
عندما تم نقلها إلى صيغة الأملوب الباشر وإلى مناخ لغة لرغراندان بجوهما 
وإيقاعها الخاصين. إنه شكل من السخرية اللطيفة حيث يسخر الكاتب عل نحو 
وديع بطرائقه الأسلوبية الخاصة ويظهر وعيه التام بها. ونجد مثل هذه المحاكاة 
الذاتية الساخحرة في كتابات بروست الأخرىء فقد رأينا مثالاً عنها في معارضة 
ألبير نين لصور الراوي من مجال الفن. وما يؤكد صحة هذا التفسير, أن نراكيب 
لوغراندان بروستية بشكل جلي ومبالغ فيه بحيث لا يجوز تفسيرها إلا باعتبارها 
حاكاة ذاتية ساحرة!2, 
وهناك صورة أو صورتان أخريتان في الرواية غير متاسبتين قليلأه رلكن مثل 

هذه الحالات معزولة جداء بحيث لا تعتبر معارفهة ذاتية: فقد أنتجت فرانسوان 
التي تعد صورتها اللغوية الأكثر تصميًا في الكتاب ككلء نشبيهًا غير متوقع حول 
السحب البيضاء التي تبحر عبر السماء الزرقاء: 

“ألا يبدر أنك لا ترى سوى كلاب بحر تلهو مبرزة فوقنا 

أخطامهاء (ج1؛ ص 250). 


إن برج كرمبريه الذي أوحى لبروست بكثير من صوره المخاصة؛ يبدو أن له 
تأئيًا مناظرًا على بعضى شخصياته. وقد رأينا سابقًا التعبير الملغز من لدن الجدة 


.40 .م ب(1949) عع لمطممن) بأكسمعط نه لمنكظ عط ,معمر0 نك مم5 (1) 
.855 ,مم ,اعحماظ! طعمععظ عط مزعابنرك وورعم5 (2) 
الصووة في الرواية 


إذا كان يعزف على البيانو فإن عزفه لن يكون جاقًاء؛ ويعثر الكاهن الذي يصف ا 
المنظر من البرجء على صورة أكثر جرأة: 
'يخيل إليك أنك ترى شقوقًا واسعة تقطع المدينة إلى أحياء 
حتى لتبدو كأنبا قطعة حلوى متياسكة الأجزاء وإن سبق 
تقطيعها من قبل؟ (نفسه؛ ص [17). 
ولتذكر أنه سبق للراوي أن قارن اليرج نفه ببريوش (نوع من الخيز)؛ وكا 
في حالات أخرى عديدة؛ يبدو أن الصورة تمكث في ذهن بروست حتى نظهر من 
جديد ني كلام الكاهن بشكل متضارب إلى حدٍ ما. 


2 * نا 


إن الدلالة البنيوية لرسم الشخوص من خلال الصورة والتصوير الشخصي 
اللغوي بشكل عام؛ لا يمكن أن تتاغ على نحو تام إلا في سياق الكتاب ككل. 
وستجد أن لهذه الرسيلة دورًا ثنائيّاه أحدهما ثابت والآخر دينامي”'. وتملك 
بعض عادات الكلام» قدرات كبيرة على الاستمراره إنها تعرد, على قترات» مثل 
اللوازم الفاغنرية» وتاهم في منح القارئ إحاسًا بالاتصال. ويعد أن التقينا 
أول مرة في بعد بسئوات كان بلوش وبربشو لايزالان يحتفظان بالطريقة القديمة 
المميزة لأسلويهما: فيلوش لا يزال منغمسًا ني الصور الميثولوجية؛ والبروفيسور 
لايزال يحاول أن يبهر الجمهور عن طريق تقديمه التاريخ بأسلرب عصري. 
ونقوم الشخصيات الأخرى بتغيير عاداتها اللغوية كلما تقدم الكتاب. وعندما 
ظهر بيش من جديد مثل الفنان الكبير إيلتير؛ كان قد تجاوز الأسلوب ا حيري 
والرائع الذي كان بنهجه في شبابه. وحتى الدكتور كوتارد اكتسب ثقة بالنفس 
أكثر في طريقة تناوله للأكليئيهات عندما اشتهر في مهنته؛ فهو يتظاهر ببعض 
التفوق إزاء من هم أقل منه تعودًا على تقلبات اللهجة الفرنسية. وعلى الرغم من 
كون هذه التغيرات مبتذلة فهي جزء من البناء الحقيقي للكتاب: إن عدم 
الاستقرار في اللخة هو مجرد مظهر لتأثير الزمن. 


209 .مم عل .عم( ,كتمط[8 عل 0م3 ,2051 .مم ,ناك .مه ,تمسمك8 ك2 (1) 


اب الفصل الثالث: النسيج الاستعاري في الإبداع الوراني عند برو ست 


8 


صور بروست: النماذج والأشكال 


أعطت المادة التي تمت مناقشتها في هذا الفصل فكرة عن التنوع والغنى 
العظيمين لصور بروست. كما أظهرت التسبة العالية على نحو مدهش للصور 
الجديدة والمؤثرة التي تستحوذ على خيال القارئ وتعمل على إغناء خيرتف 
بواسطة اتساقها وختصائصها الجالية بالإضافة إلى فرادة الرؤية التي أملتها. ومع 
ذلك فإن الغاية الرئيسية هذا البحث هي تجاوز الصور الفردية إلى تقعي النماذج 
المهيمنة والنزعات التي تنطوي عليها. بحض هذه الصرر تمت الإشارة إليهاء 
ولكن يمكن أن يكون مغيدًا تبميع هذه الجدائل المنوعة وإضافة استنتاجات 
أخرى حول النسيج العام للصور. 

إن النباذج التي تشكلها صور بروست ذات تعقيد كبير» وفي حالات كثيرة 
تتمازج هذه النياذج بشكل معقد. وفرق ذلك يمكن.؛ مع المجازفة بقدر من 
التبسيط المفرطء تمبيز بعض الناذج الأساسية ووصف بنيتها: 


ل الصورة في الروابة 


(أ) النماذج: ٠1‏ إلقله | 


1 - الصورة المتطورة: 
لقد كنا نجد بين الفينة والأخرى أنه كل) تنبه بروست إل تقائل ما إلا ورغب 
في تطويره والجالغة فيه. فالمقطع الذي يدور حول الروائح في غرف العمة ليرني 
يعطي مثالاً واضحًا على هذه العملية. وي موضع ماء خطرت بباله فجأة فكرة 
النار التي تخبر الروائح مثل كعكة. ومنذ هذه اللحظة؛ تكتسب الصورة قوبما 
الخاصة ويتطور التهائل الأول في سلسلة من الاستعارات المرتبطة عن كثب 
بالموضوع المركزي: «والنار نشوي: كما تفعل بالعجينة الروائح الشهية التي تكنف 
هواء الغرفة والتي خمرتها برودة الصباح الممتزجة رطوبة وشمسّاء ثم هي تقسمها 
رقاقات يلون الذهب وتثيها وتنفخها وتصنع منها قطعة حلوى ريفية محوسة 
غير مرئيقء قطعة ض.خمة؛ (ج1) ص 203-92). تظهر الكليات المتصوصص عليها 
الرعة التي تفجّر بها صورة ما صورة أخرى. 
وهناك أيضًا طريقة تتطور با الصورة. فالاستعارة أو التنبيه يمكن أن 
يتأثر باهتهام الكاتب إلى درجة أنه يصتعه بتفصيل كبير وينسى أنه معد فحسب 
لتوضيح نقطة ما. والمثال الجيد على هذا يقوم في الفقرة التي يحث فيها الراوي 
فرانواز على تسليم أمه رسالة يتمنى أن تجعلها تصعد إلى غرفته» وعندما قبلت 
المهمة» امتلا الولد حبورًا: 
«اهذه الفرحة الخادعة التى منحنا إياها أحد أصدقاء وأقرباء 
المرأة التي نكن ها الحبء عندما وصل إلى الفتدق أو المسرح 
الذي توجد به من أجل حفلة راقصة أو العرض المسرحي 
الأرل حيث سيلتقي بهاء أحنا هذا الصديق تائهين في 
المخارج ننظر بيأس فرصة للاتصال بها. تعرف إلينا وخاطبنا 
بدون تكلف مسائلاً عن سبب وجودنا في هذا المكان. وبا 
أننا اختلقنا شيئًا مستعجلاً يبلغه إلى قريته أو صديقته» نقد 
أكد لنا بأن لا شيء أبسط من ها.ءاء فأدخلنا إلى البهو ووعدنا 
بأن يبعئه قبل خمس دقائق» 
لل الفصلالثالث: التسيج الاستعاري في الإبداع الروائي عند بروست 


5 وقد واصل بروست فيا يقارب صفحة كاملة تطوير المشهد المتخيل الذي له 
حدة العجرية الباشرة, ولكنه لا يشبه مأزق الفتى إلا من بعيد. إنه يسهب بحزين 
في أي جزئية حنى يأتي المبوط المفاجئ والمحتوم في صيغة جملة قصيرة وحزينة: 
دفي الغالب كان الصديق ينزل وحيدًا؟. 


2- الصور المتزامئة ٠‏ 
وفي يعض الحالات مخلق بروست صورتين متزامتتين؛ ويطورجما في وقت 

واحد عيرًا القارئ على مرافية نموهما المتوازي بينما يعمل على ربطه] باستمرار 
بموضوعها] الشترك. لقد حدث مثال هذا النموذج في الفقرة التي استشهدنا 
بجزء منها عندما قورن حب سوان لأوديت بسلوك مدمن مخدرات. وفي اأقتطف 
المرال قمت بتقديم المجرى المتوازي لصورتين نرمز لإحداهما بعلامة ( ) 
وللأخرى بعلامة[ ]: 

«لاشك أن سوان قد اكتشف بأن أوديت لا تفهمه؛ مثل 

(مدمن المورفين) أو [مسلول] وقد وثقا بأغهما مضبوطان» 

(أحدهما بواسطة حادث خارجى عندما ذهب للتخلص من 

عادته الخأصلة) (والآخر بواسطة وعكة عارضة عندما كان 

يتاثل للشفاء)» فهها يشعران بأنما غير مفهومين من قبل 

الطبيب الذي لا يولي الأعمية نفسها التي يوليانها إلى هذه 

الحوادث المحتملة؛ التي يعدها محرد أقنعة تكتسي؛ لكي 

تصبح محسومة لدى مرضاه؛ (العلة) أ [الحالة المرضية] 

التي ل تكف في الواقع عن أن تثقل عليهم| باستمرار بينما كانا 

يرجحان أحلام (الحكمة) أو [الشفاء]». 

والصورتان اللتان يبدو ترابطه في أنبها معًا تشيران إلى حالات مرضية» 

تتحركان بشكل متصلب نحو خائمتهها المشتركة؛ تؤكدان خطورة وضعية سوان 
بواسطة تأثير هما المتزايد: 


ب الصورة في الرواية 


كا 


«وبالفمل فقد بلغ حب سوان درجة يتساءل فيها الطبيب» 
وني بعض الأمراضء الجراح الأكثر جرأة» عا إذا كان 
حرمان مريض من علته أو انتزاعه من دائه يعد أمرًا معقولا 
أو مكتله""" (ج2 ص 119-118). 
وقد يحدث أيضًا أن يتراكم تشبيهان أو أكثر في جملة واحدة قبل أن يتكشف 
موضوعهما المشئرك. هكذا وني فقرة سبق لنا أن ناقشتاهاء نعلم أن الراوي المنهك 
بفعل تأمل الزعارير البرية» امتلأ فجأة بسرور يشعر به المرء عندما يرى عملا غير 
معروف لرسام مفضل أو عندما يكتشف الرء صورة لا يعرف عنها إلا سردا 
أو عندما نؤدي أوركترا تامة قطعة موسيقية سبق له أن سمعها معزوفة على 
البيانو فقط» والآن نقف على السبب التقيقي لسرور الراري» نقد قدم له جده مذ 
لحظات زهرة زعرور وردية اللون (ج1؛ صن 214). 


3- متواليات الصور: 
تعد متوالية التنويعات الاستعارية على الموضوع الواحد نموذجًا آخر يتميز 
بشكل رفيع. فها أن يتحرك خيال بروست بواسطة تمائل أولي حتى يلاحقه بصور 
ختلفة تتركز حول التجربة نفها. قفي الصفحات الاستهلالية للروايةء بوصفه 
جو الغرفة الحارة ليلا بواسطة أربعة متناظرات استعارية مرصوفة في شكل قائمة: 
«قتنام داخل عباءة كييرة من الحواء الساخن الناخن الذي 
تخترقه ومضات الجمرات المشتعلة» عباءة أقرب أن تكون 
كينا غبر محسبوس ومغارة دافئة مخفورة في قلب الغرفة 
نفسهاء وهي منطقة مشتعلة ومتحركة على أطراقها الحرارية» 
(ج لص 3). 


.مم .نط1 ,تعدامة .01 (1) 


حول الصور المتكررة» انظر أيضًا: 
علوبا "توبرورع أععندك8 أه بمعيرمس1 عتامظ ع اعصل ممه عحمل" بعاعداك .لل 
,80-90 .مم ,(1953) 11 .مم ,قعل مساة طممع؟] 


لس بالفصل الثالث: التسبج الاستماري في الإبفاع الروائي عند يروت 


إن تقنية الصور المتتالية نصبح مؤثرة بشكل خاص عندما تساعد على إثارة 
المظاهر المتغيرة للأشياء؛ فالظهرر المختلف لبرج كنيسة كومبريه في شمس الصباح 
الباكر وفي الظهيرة وبعد الغروب تم تلخيصه جرافيكيًا في ثلاث صور متتالية: 
لقد بدا أولاً مل شمس سوداء ثم مثل يريوش وآخيرًا مثل وسادة ناعمة. ويعد 
التعاقب السريع للتمائلات المرئية في المقال حول أبراج كنيسة مار تينفيل ملائمًا جدًا 
لتقل المنظورات المتغيرة الكامنة في جذر تلك التجربة. وفي مكان آخر تنزع الصور 
المتوالية إلى تأكيد تعقيد ظاهرة ها: زَجاج النرافذ الملطخ وزنابق الماء على النهر 
وتأثير ا موسيقى وحيوية الذاكرة والقدرة الهدامة للزمن. 


4- الصور المتكررة7” ؛ 

لقد استشهدنا بناذج عديدة في هذا الفصل على تكرار الصورة الواحدة أو 
تتويعات طفيفة عليهاء في ملف أجزاء الرواية أو الكتاب. وهناك أنباط متنوعة 
للتكرار» فبعضي الصور تلح بشكل ملحوظ؛ هكذا فالاستعارات الجيولوجية 
حول تناضد ذكرياتنا تستمر في معاودة الظهور في الصفحات الختاية من 
كومبريه. وفي مكان آخر» تعود الصورة بعد فسحة طويلة؛ تستدعيها التجربة التي 
ارتبطت بها أصليًا: وعلى الرغم من مرور الزمن» يستمر الراوي في تصوير أزهار 
الزعرور كبا امتمر سوان في تصوير «الجملة القصيرة»» على الشكل الذي ظهرتا 
فيا لأول مرة. وقد تكون الصورة التكررة تجرد صدى باهت للأصلء غير أنا فد 
تكون توسيمًا أو حتى اكتمالاً: ففي الجزء الثاني من الكتاب فقطء وبعد الاختراق 
المظفر لحافز «فتيات كالزهور». أدركنا أن الصور المبكرة التى تقارن الفتيات 
بالورود كانت تمهيدات أو مفاتيح تفضي إلى هذه الذروة. 


5- المجالات المتلازمة: 


هناك بعض الحالات في الرواية يقوم فيها ترابط قوي بين مجالين من التجربة 
حتى أن أحدهما يترجم بين الفينة والأخرى إلى ألفاظ الآخرء وأهم هذه 
:التعالقات» هو الاستخدام المتمر للصور الطية في تحليل حب سوان وغيرته. 


.294 .م مك00 ناللعطه معاكعتعمه2 هأ اداع ععطعكاتعموظ (1) 


ب الصوره في الرواية 


ينوم التعالق الآخر» مع تضميتات جمالية وفلفية دالة. بين وجوه بشرية عادية 
والصور الزيتية الشهيرة التي تمثل؛ إذا صح التعبير, اذجها الأصلية الفنية. وهذا 
يففي إلى تعالق أكثر خصوصية بين وه بوتبيلل» ؛ وهو التوازي 
الذي يلعب دورًا حاسًا في تطور حب سوان لأوديت. وهناك أيضًا وجوه أخرى 
للتراسل بين المجالات؛؟ فالموسيقى تم تقديمها بلغة مرئية والصور المتمدة من 
الجبولوجيا تصف ظواهر الذاكرة في مظاهرها الثابتة والدينامية على حدٍ سواء؛ 
وهناك تأملات حول لون أسماء الأعلام» إلخ. 
6- الصور التيادلة : 

في حالة أو حالتين يمضي بروست بعيدًا فيقيم ترابطات معكوسة بين يجالين 
واصفًا إياهما مرة تلو الأخرى بألفاظ بعضهها البعض. ويُعد التوازي بين الفتيات 
رالورود النموذج الأكثر برورًا. ففي ففرات كثيرة صورت الفتيات بالورود؛ ينا 
في ففرات أخرى تعمل هذه الاستعارة بطريقة معكومة. وهناك علاقة مشاببة بين 
الموسيقى والعالم المرئي؛ ليس فقط لأن الموسيقى ُدمت بواسطة تمائلات جزئية» 
ولكنها وفرت بعض الاستعارات لتحليل التجارب المرئية» فقد قورنت الشمس 
المضيئة لأجزاء مختلفة من مبى بالتصاعد الموسيقي 678508800 إلخ.. وبطريقة 
أعمء فإن العلاتة بين الطبيعة والقن هي أيضًا معكوسة:؛ فالظواهر الطبيعية 
مرتبطة باستمرار بالاعمال الفنية والعكس بالعكسى. وهذا التبادل بين الطبيعة 
والفن أيضًا بعض التضمينات الفلفية والنفسية البعيدة النطاق» ربكليات 
أرنست روبرت كورتيس يمكن الحياة أن تتحول إلى فن» والفن إلى حياة. ومن 
خصائص طبع بروست أن هذا التقل الحبادل يشكل أحد إيقاعاته الأساسية. 
فمجالا الوجود اللذان اعتدئا فصلهها ووضعهما في مقابل بعضه] البعض مثل 
الفرام الات امنا مرنين واندمج الواحد في الآخر, ليفقد الفن شينًا من عزلته 
والحياة شيعًا من حقيقتهاة . 


(1) الاقتباساتن ممًا مأخوذان من مقال ميدلتون موري د84 0داء!ان9)13 حول 
«الاستمارة؛ منغور في .]12 .0م ,(1891) لوتظظ عا أن كعأتنصاون «ولومآ 


ال القصلالثالث؛ اليج الاستعاري لي الإبداح الروائي عند بروست 


نا 

' وبصرف النظر عن هذه الناذج؛ تقدم صور بروست بعض الأشكال 
الاساسية التي تميز بكيفية متساوية رؤيته الاستعارية. وترتبط بعضض هذه 
الأشكال بمصادر صرره» وقد سبق منافشتهاء تشبيهات المجال الفني وتمائلات 
مالي العلم والطب وبعض أنواع الاستعارات من مجالي الحيوان والتبات. ولكن 
هناك أيضًا بعض الأشكال أكثر عمومية استخدمها بنسبة واسعة وبطريقة ذاتية 
عالية؛ على الرغم من كونها ليست ميزة له. وسأقتصر على إيجاز ملاحظات حول 
أربعة من هذه الأشكال المميّزة: 


(ب) الأشكال: 
1- التشخيص: 

يمتاز هذا الشكل من التعبير الاستعاري بالقدم والدوام. وقد أثنى أرسطر 
من قبل على هوميروس لأنه «منح الحياة للأشياء غير الحية بواسطة الاستعارة'. 
وأعلن كول ريدج 201671080 أن «الصور تصبح علامات على العبقرية الأصيلة.. 
عندما تنقل إليها الحياة البشرية والعقلية من الروح الخاصة للكاتب:'". في 
#جانب من منازل سران» يصبح كل شيء عرضة للتشخيص: النباتات والأشياء 
الجامدة وحتى الظراهر المجردة. ولقد رأينا سابقا التشخيصات الجريئة التى 
برزت حول بعض الموضوعات الاستعارية في الرواية: أزهار الزعرور والكنائس 
والأبراج و«الجملة القصيرة» وحفريات الذاكرة والزمن. وهذا التمط من الرؤية 
جوهري عند بروست بحيث يأتي إلى المقدمة في معظم السياقات المتنوعة مقحمًا 
عنصرًا من فاتتازيا الأطفال وجو حكاية الجن في نوع آخر من الصور المعقدة 
بشكل رفيع. إن بِينَا شيد في الحلم يضطر إلى التحليق مع ارتفاع مؤشر ضوء 
النهار؛ والقمر يتلل عبر سماء الأصيل مثل) تتسلل ممثلة مسرحية من واجبها 
دون أن تثير انتباه زملائها؛ وتبدو أزهار الليلك في حديقة سران مثل الور 
اليانعة؛ وتتوسل شجرة الازدرخت إلى العاصفة وتلوح يد يائة لج ص 
2) وتركز غيرة سوان على الشك مثل أخخطبوط؛ والتفكير في أوديت يصاحبه 


-قعممع اط تتطام مهم قا عع لتمعامك 1١‏ 
لب العورة ل الرواية 


س 
إبي) زهب؛ يستكن في جحره مثل حيوان مدلل. ويمكن الاستشهاد هنا بمثالين ٍ 
لإبران الامتدادات التي يذهب إليها بروست في أنسنة غير الي والتأثيرات 
بليادة التي بمكن أن يحققها بتشخيص المجردات. تظهر الفقرة الأول في وصف 
8 كان قد فقد خلاله الراوي وأبواء طريقهم إلى أن وجدوا أنفسهم فجأة في 
إلباج الخلفي لحديقتهم المخاصة: 

«ركان يرينا حيئلٍ باب حديقتنا الخلفي الصغير؛ وقد 

انتصب أمامنا وأسرع ينعظرنا بصحية زاوية طريق «الروح 

القدسء في آخر هذه الدروب المجهولة... رمنذ تلك 

اللحظة لم أعد أملك أية خطوة أخطرهاء فالأرض كانت 

تسير بدلاً مني... إنها العادة جاءت تأخذني بين ذراعيها 

وتحملني إلى سريري كطفل صغير؟ (نفسه؛ ص 183). 

إذا كانت هذه الفقرة تبرز بعض أخطار عادة التشخيص عند برومست؛ فإن 

النص المقتبس فيها يأقي يشهد على أسمى انتصاراتها. إنه وصف لمقدمة موسيقية 
لشوبان تم عرضها في حفل السيدة سان أوفيرت. وقد افترح العديد من النقاد أن 
بروست كانه في تحليله لحمل شوبان وبعنه الحياة فيهاء يفكر في جمله الخاصة 
ويمنح لبنيتها المعقدة ولقدرتما التعبيرية تفسيرًا ملاثما ورائعا2”0, 

القد تعلمت منذ شبابها مداعبة جمل شوبان الخرة والمرئة 

والمحوسة التي تبدأ بالبحث عن مكانها وقياسه في الخارج 

بعيدًا عن اتجاه انطلاقها وبعيدًا عن نقطة التياس التي كان 

من الممكن أن نترجَى وصوها إليهاء والتي لا تُلعب في هذه 

الفانتازيا إلا لتعود بعزم أكثر تصميًا وبدقة أكثر مثل بلور 

يرن إلى حرجة الصياح؛ (ج2: ص 148). 


مسن ب ين رج 
0 0195 تند نال صدزويعبو1"1 ,وز8100 مآ 8 قصه ,130 .م كك به باقع لائم8 باج (1) 
كناام ع6ن0ن)» (1950 -1900) عستمهممعاممف غومكر 
78٠‏ .مم .(1952) ستيوط ,اؤنامعظ اعمرهانا عل موحنعن'! حممل امعدعأةاءفمع 
سس سس الفصل الثالك: الشسيج الاستعاري في الإبداع الروائي عند بروست 


لقت 
2- الصور التراسلية ؛ 


لقد أهمل هذا الصنف إلى حدٍ ما في الدراسة الحالية؛ إذ كنت قد عابلته ببى 
من التفصيل في كناب سابق. ومع ذلك فإن أي وصف لصور بروست لا يؤكر 
التزعة التراسلية في رؤيته يظل ناقصًا. إن مجال تراسلاته ضخمء فقد أعلن بنفسه 
مرة أن «كل شيء يمكن أن ينقل». وقد نقل بالفعل كل نوع من الحراس بألفائا 
الحاسة الأخمرى أو حتى العديد من الحواس الأخرى. ف« الجملة الصغيرة! تمر 
برخاوة مثل عطرء إن ها سيرًا سريعًا ومتموجًا وحلاوة باردة؛ وتطفر في الجو مشر 
ققاعة قزحية اللون. وتشدو بكل ألوان قوس قزح. إن بنية التراسل متنوعة تمنو 
من الصفات البسيطة «الرنين المزدوج المنجول واليضاوي المذهب للجرس 
الصغير» (ج1ء ص 45) «دوبرابان المذهب الرنان» (تفسدء ص 40) إلى الموكب 
التراسلي الكبير لسوناتا فاتتوي ولقطار الواحدة واثنتي وعشرين دقيقة المنجه نحر 
باليك. 


3- الصور المجددة : 

إن كثيرًا من صور بروست» ومن ضمنها تلك الأكثر جرأة وإلحاحًاء تنبني؛ 
كبا رأيتاء على تمائلات مألوفة؛ يعمل على تجديدها حتى أنها لستعصى على 
الإدراك. فهو لا يملك أي ارتياب إزاء استعمال هذه الاستعارات العتيقة مثل 
جريان الزمن أو اعتبار الشمرة رمرًا للخصوبة وتصور الحب مثل مرض والتشابه 
بين قتاة ووردة وبين عين الإنسان والجوهرة. إن مثل هذه الصور العادية تتحول 
بين يديه إلى شيء جديد تمامًاء وفي الوقت نفه تغتتي بالمعنى الإضافي لترابطاتها 
الثقاني. فحتى الكليشيه المضحك للدكتور كوتارد: #ساره بيرنجات 5700 
لئاوع 8 إنه صرت الذهب حقاء أليس كذلك؟' يبعث في سياق ملائم في 
الجزء الأخيرء عندما يتحدث الراري عن بعض السطور الشهيرة لراسين تنشدها 
عمثلة معروفة: «كان قلبي يخفق عندما كنت أفكرء مثلا في إنجاز رحلة. بأني 
سأ اراها آخيرًا تبح حقًا في جو الصوت المذعب وتشمهة!". 


١1م‏ ,]امن وتسعط عع ععالة عمتعز قعل ععطوره”ى ر1) 


الصورةفي الرولية متخ حب يي ب اح ا سم 


5 
4- الصور الساخرة: 


تمتلك معظم الصور التي سبق تناوطا نبرة فكاهية وكوميدية. ففي بعض . 
الحالات وخاصة في بعض الصور اللغوية المستمدة من المجال ال حيواني ترفى 
الكرميديا إلى الكاريكاتير لتنطور نحو المفارقة المضحكة؛ ويعد الثال التقليدى 

. 0 التقنية تصوير السيد دو بالانسي يسبح مثل شبوط في صالون السيدة سان 
أوفيرت» يفتح فكيه م يغلقهها» حاملاً جز ءا من حوضه المائي في نظارته أحادية 
الزجاج. غير أن هناك أيضًا شكلاً متلفا تمامًا للسخرية في بعض صور بروست؟ 
وقد تولد ذلك عن التفاوت في النغمة بين طرفي الاستعارة» وضخامة الأداة 
المنعارضة مع تواضع المحتوى''". إن فرانسواز الواقفة بالباب مثل تمثال قديس 
في المشكاة. والخادمة المتواضعة شبهت ولقبت فيها بعد بمحبة جيرتو: يعدان 
مثالين واضحين في هذا السياق. والتأثير الأقوى يسجله التوازي شبه الملحمي 
بين مطبخ فرانسواز ومعيد البندقية. ولقد أعِدَّ المعجم الكامل لفقرة مْن أجل 
تأكيد المفارقة الاخرة: 

#وكان يمكن رؤية بلاطه [أي المطبخع] الأحمر اللماع كأنه من 
الرخام السراقي: وكان يبدو كمعبد صغير ل0فينوس' أكثر 
مند كهقًا لفرانواز وتراء يغص بقرابين الحلاب وبائع 
الفواكه وبائعة الخضار. جاؤوا كلهم أحبانًا من قراهم 
البعيدة ليقدموا له بواكير إنتاج حقوخم... وكنت لا أتأخر 
فيها مضى ني الحرج المقدس» (ج ا ص 123-122). 

لقد شكلت شانعة تافهة أفرحت ببا أولالي؛ وهي الخادمة المتقاعدة» العمة 
ليوني في مساء الأحد موضوع تشبيه علمي زائف: 

«ويجيء اكتثاف لاولالي في الأحد الذي يليه - مثل هده 
الاكتشافات التي تفتح فجأة حقلاً لم يشك أحد بوجوده في 


تمع لعج عع) "بيده عندمم نامع مدال عند وه كامعصسمت 5عماتوك 01 (1) 
ل اا ال مءالساكان5 دذ معك1ذ3ا 


الس الفصل الثالك؛ التسييج الاستعاوي في الإبداع الروائي عند بروسكد 000 


| وجه علم ناش كان يتخبط في الدروب المطروقة - ليبرهن 


لعمتى أنها كانت فها تفترضه دون الحقيقة بكثير؟ (نفهء 
ص 186). 
لقد تمت الإشارة في هذه الفقرات إلى أن سخرية الراوي وجهت إلى الناس 
البسطاء غير المتعلمين. غير أن هذا الشكل من التهكم يمتاز بالرئة إذا ما فررن 
بالهجاء المقذع الذي لمق الناس في أكثر المجالات رفعة خلال الكتاب. 
هناك بعض المخاطر الراضحة:؛ التي لا يمكن تجنبهاء تلازم استخدام 
بروست للصور. في رواية عادية يمكن أن يكون الثقل العددي المحض للصو 
زائدّاه ولكن في حالة بروست لا يبرز المشكل على هذا النحوء فالعنصر 
الاستعاري ليس شيئًا خارجبّاء طفيليًا أو زخرفيًا خالصًا. إنه جزء من بئية 
الكتاب. ومع ذلك فإن هناك بعض المخاطر التي لا يتجنبها بروست داث]. فبعض 
المجموعات الكيرى - تلك الصادرة عن الفن والعلم والطب - ها ضعفها 
الملازم الذي سبقت مناقشته. ومن بين أكثر النصائص عمومية؛ تعرضت اثنتان 
على وجه النصوص لتقد مناوئ, إنهما: عدم الاتساق والحذلقة» ولقد تمت صياغة 
هذا الانتقاد يإحكام من لدن كاتب سيرة بروست السيد هارولد مارش .مالا 
طعجد]ظ 10م1]1: 


«أحيانًا تظهر الصور المؤثرة بشكل مفرط؛ في تعاقب سريع 
حتى أنها تتصادم ويحيّد يعضها البعض. إن مثل هله 
الشواهد يمكن أن تكون نتيجة تنقيح غير كافٍء كبا هو 
الحال في الصفحة الأخيرة من «الزمن الضائع»؛ حيث إن 
الأساقفة المسنين والورقة المرتعشة والقمة الضيقة والركائز 
القوية وأبراج الكة:؛ كل ذلك في جملة واحدة» يترك 
القارئ في بعض الغموض. ولكن هناك أمثلة أخخرى تعاني 
من خلل مقابل يتمثل في أنها ضعت للعمل الزائد. إنها 
الطريقة الزخرفية التي أظهر فيها بروست نزوًا إلى العديد 


ب الصورةفي الرواية 


0 
من الصور العذبة والمتضاربة» وإلى التشخيص المفجول ' 
والاستعارات الميثولوجية المحكمة»!2. 
أما فيها يتعلق بخاصية عدم الاتساق أولاّ فإن مثال السيد مارس سي 
الاختيار بشكل غريب؛ فمن المؤكد أن برومت يسعى هنا إلى التأثير الفخم 
لكابوس ثقيل؛ وهو ينجح بشكل مزعج لدرجة أن صوره المرئية سكن ذاكرة 
العديد من القراء؛؟ فكيف يمكن توقع الاتساق في كابوس؟ هذا لا يعنى: مع 
ذلك؛ أن كلام مارش يخلو من كل آخمية. إن الصور امنتالية التي ولع بها بروست 
تتلزم؛ تقريبًا بشكل لا يداقع؛ كمية من اللااتساق» ومن السهولة إيجاد أمئلة 
للخلل الحقيقي بدون أي تبرير جمالي أو سيكولوجي. هناك على سييل المثال؛ فقرة 
من وصف بوادو بولوتي 8010896 08 8015 106 في غباية الرواية0©. 
إن نظرة خاطفة إلى العبارات المنصوص عليها (انظر الهامش 2) توضح البنية 
الامتعارية للفقرة. صورتان مفصلتان. صورة أسد البحر وصورة رقصة الفالس» 
تشكلان إطارًا تهيأ داخله أربع صور أخرىء تنمو في درجات متنرعة؛ وفوق 
ذلك. وعلى الرغم من التأليف الحافق؛ فإن التأثير العام يشوش أكثر مما يضيء. 
ولكن إذا كانت هناك فقرات يتسم فيها تجميع التراثلات بالمجائية أو أنها لا 
تؤدي مهمتها على النحو التام» فإن هناك صورًا أخرى عديدة مبررة يشكل نام. 


2351 .مم .(1948) لملندما .)ونسسعط اأعمرقا8 إه علاءه لا ممكا ع7 (1) 

بناقء'1 كمقل عتاعز ع5 علاء ناه*ل ععطعم نال ممتافمتصاتك 13 يتما عل بعصممعء" (2) 
كمعن امنا عأت'نن امقلامة أنان كتمقكمع دعا عامز عل عرمصومقم 
أةالمس! ,أنق مسساعدم مدعا كوتعمعم عمل عغالة'ل له علص '0 اموه معط ,عمقاه؟[ 
عتهمذكتنام عمداكل غتأعدامعماة دل ء عطاعممممد"! متها عل عتتمعة المونة! ,سمامعلو*ل 
ناياتعمة عاتم عا .عتقطءمعمممم عم عز لمقرو ,كتلام ,عاقاقع6؟ غاتامس مامه عاأمد كك 
عمنامء عمل بعائعما ععوموقاك عمنخل عمغتمر كع عبععة1 ومعتمقهمة) بعل ع0 
عقا '5 كنع عل ععمتواوعء فعل ععالعنوه! أناك بتاككثا عملم منثل اع معنو 
مكدع بالناعاعمعم ععاأفدقم عل ععلتتلوطتب ء ععغلئح كعأوماف ععل عمصم كعن لوطه 
كتاعفك ع1 رعتنقا أمعامكتة؟ عت نامل لك عراب مع4ل ,متماصة؟ درم كنها لاعتوصيز 
عنال كناام اأمعنال6لت كتاقم ع5 أننو وعدأو معت عجرم ,متوقدمم عاوءل منكل كتمهم 
1[ امب "'لقط عنا”ل عمعلدت "| م عنومممة ععتككابط"! عدب دعفاايرز معلاعط ععل درم عا 
.(258.م 


الفصل الثالث: النسبج الاستعاري في الإبداع الروائي عند بروست 


با سابقًا الدور الحيوي .الذي تلعبه متواليات الصور في نقل الأوجه 


00 
لمتغيرة لبعض الظواهر والبنية المعقدة لليعض الآخر. إن التعقيد غير المحدود 


0 التجارب هو الذي يحد التعبير الملائم في هذا الأسلوب. 
هكذاء ففي وصف زجاج النواقذ الملطخ؛ بصرر» السريعة الحركة بل 
والمتسجمة» يرد مطابقًا تمامًا للتجربة المصورة؛ وقد قارن بالفعل بعض التقاد 
أسلوب بروست بأسلوب الفنانين القدامى في الزجاج الملطخ”"؟. 
يجب أن نتذكر أنه حتى عندما ينعدم الاتساق؛ فهو في الغالب لا يخفى عل 
الملاحظة. لقد جذب ميدلتون موري لإنآنا/1 111001 الاتباه إلى أحمية 
الإيقاع والمدة في هذه الأمور. «إن المدى الذي بلغته المور في التعارض» كتب 
قائلاً ١يترقف‏ على المدى الذي نكثف به عنهاء وهذا كله من خخلال الرقابة 
الكبرى للشاعر؛ لأنها بدورها نتوقف على إيقاع كتابته ومدته. وهذا أكثر من غيره 
هو السبب الذي ينجح من أجله استخدام الاستعارة بجرأة لا متناهية في الشعر 
أكثر من النثر. هذا صحيح تمامًا رمهم جدّاء ولكن ينبغي ألا نبالغ في إقامة الفجوة 
بين الشعر والنثر. إن أسلوب بروست يمتلك إيقاعا قويًا في ذاته» وحركته عادة 
سريعة؛ حتى.إنئا لا نملك التوقف لتحليل «التقدم السينماترغرائي» للصور. إن 
مرور الروائح في غرف العمة ليون يبلغ أوجه بتسارع تدريجي للاستعارات: 
«(قطعة حلوى) ما أن أتذوق فيها أشذاء غنزانة الحائظ 
والصوانة والورق المعرّق حتى أعود تشدتي دومًا شهوة 
خفية لألتصق بالرائحة المتوسطة الدبقة التفهة العسيرة 
المضم ذات طعم الفاكهة الطازجة المنبعثة من غظاء السرير 
الموتَّى بالأزهار» (ج 1ص 93). 
ربالعودة الآن إلى الأنتقاد الثاني للسيد مارش» يتضح أن هناك كمية كبيرة 
من الحذلقة أو #الخنغورية؟ 5:8ة:دع60008» كب أطلق عليها أحد النقادء في صور 


.(1953) معد .,أكناموط ليما ع0 امقنآ هداج 2 همة.ام5 مم .باك يمه باعبظ (1) 
ب 6 .مم 
لس الصورة في الرزاية سس ب سسسب سسسب )بي 


0 


يروست. فأن يكون هو نفه على وعي بهذا الضعف. فهو ما يمكن ملا 
خلال المحاكاة الذاتية الاخرة في صورة لوغراندان وفي معارضة البيرتين 
لتشبيهات الراوي يجال الفن. . إن الحذلقة» ىا رآيناء تستوطن تقريبًا في بعض أهم 
أصناف صور يروست»؛ ونخاصة استعارات المجال الباتي والفنون اللختلفة» وهذا 
ملاحظ في كثير من التشخيصات. إن اليد مارش لا ينأى عن الصواب عندما 
يقدح في التنميق المغري لكثل الفقرات الموالية التي تسهب في وصف «اللون 
السباوي» لنبات المليون: 

«وكان يبدو لي أن هذه الألوان التدرجة السماربة إنيا تنم عن 

الخلوقات الفتانة التي راقها أن تتحيل خضارًا والتى 

تكشفه عبر ألوان الفجر الوليد هذه عبر بدابات قوس 

قرح هذه عير تلاني هذه العشيات الزرقاءء عن هذا 

الجوهر الثمين الذي أتعرّفه طوال الليلة التي تلي عشاء 

أكلت فيه منه... من خلال تبريجاتهم الشعرية الفظة مثل 

رؤيا خارقة لشكسبير» (نفسه؛ ص 190). 


هه 


ينبغي أن يرضح العنصر الزخرفي في صور بروست في أفقه الخاص. أولاٌ 
يجب أن نننى أن العديد من الصورء ومن بينها تلك الأصناف الواسعة, لا 
تحنوي على أي تكلف. ثائيًا هناك نقطة أخرى مهمة وهي الدور الذي تقوم به 
الصورة - النموذج عمومًا. فالصور التي تلفتنا باعتبارها زخرفية تتغير كلية في 
ضوء السياق العام للرواية ككل أو في ضوء الكتاب. وبعض الفقرات اللمبكرة 
التي تقارن بين الورود والفتيات» عل سبيل المثال؛ تمتلك مسحة زخرفية؛ ولكن 
بالتدريج ندرك أنها جزء من الموتيف الكلي المهم «فتيات كالزهور». . ثالنّاء حتى 
وإن استتكرنا تكلف يعض الصورء فإننا سنقبلها باعتبارها الثمن الراجب أداؤه 
لأجل جموعة من النظرات الحاذقة والملاحظات الدقيقة التي كانت ستظل في 
حاجة إل صياغة. وأخيرًا ويس آخرّاء يمكن أن تكون الحذلقة خاصية من 
خاصيات بروست التي تغضب القراء الذين لهم حساسية نحوه؛ ولكنها لا 
تغم.. أولئك الذين يخضعون لسحر أسلوبه. وكها ذكرنا حديثا البروفيسور 


الفصل الثالث: النسيج الاستعاري في الإيداع الروائي عند بروست سلسم 


قا 
| كوكينغ: «ما لم ذكره برومت ونببحث عن عصا لضربه فإنتا لن نلح؛ في أثناء 
الغراءة» على التساؤل حول الغاية التي ينوخى توصيلها مما يقوله لنا». 


إزيا 0 ع 


إن الانطباع الأخير الذي يبرز من هذه الدراسة الخاصة بصور بروست» 
يتمثل في أن خصائصها العظيمة تتكشف بجلاء من أي زاوية تتم مقاربتها. 
فيمكن أن ننظر إليها باعتبارها أداة لا تضاهى دقتها في سير تضمينات الأشياء 
البيطة وتثبيت انطباع زائل وتحليل التجارب المعقدة؛ أو التعبير عا يتعذر 
وصفه. ويمكن النظر إليها اليا باعتبار كل صورة أو صورة - نموذج عملاً فنبًا 
في ذاته؛ وستقدّر بعدتظٍ العنصر الاستعاري لمزاياه الفتية: اتساقه. حدة الملاحظة 
التى يعكسها ورهافتهاء جرأته التخيلية» حيريته الكوميدية؛ أو جماله الشاعري 
الشفاف. غير أن هناك زيادة على ذلك طريقًا آخر للنظر إلى هذه الصور. فقد 
صرح بروست نفسه بأن : «الاسلوبء بالنسبة إلى الكاتب على نحو ماهو بالشبة 
إلى الرسام» ليس قضية تقنية بل هو رؤية»''". وهذا المعنى تمتد الاستعارة إلى 
الجذور العميقة لأسلوب برومت مادامت رؤيته في جوهرها استعارية. ولعل 
هذه الرؤية ذاتها أكثر من أي شيء آخرء هي التي تمنح أسلوبه خاصية فريدة؛ لأنه 
كيا سبق لأرسطو أن أقر بذلك: «ليس هناك أعظم شيء من إحكام السيطرة عل 
الاستعارة. إنها الوحيدة التي لا يمكن أن تنقل إلى الآخر: إنبا علامة الحبقرية». 


تنا ةنده ماود غك اامنااء لل وااعطرواظ 0 .43 .م ,1ل .اوج ,كنوع ممدع1 1.6 (1) 


".ع عمط وث| وأمبر عل عناموطج عمغتمدد عصنا أنثة 


الس الصورة في اللروابة د سس سس سس سمح 


الفصل 
الرابع 


نمطان في أسلوب كامو 


هك 


في السنوات الأخيرة ظهر في الأدب الفرنسي شكل جديد في الكتابة: يبدو أن 
ألبير كامو قد لعب دورًا حاسم في إنشائه. يوصف هذا الشكل الجديد بأنه 
أسلوب أبيض وعايد يتميز بالباطة وانعدام الزخرفة. إنه يمشل حسب صيغة 
رولان بارت الشهيرة «درجة الصغفر للكتابة" كا أنه يتعمد إدارة ظهره ل اصنعة 
الأسلوب» ويتميز أيضًا هذا التقليد الأسلوي الذي كان سائدًا منذ فلوبير بنجنبه 
الأناقة والزخرفة ويتغيا أداة وظيفية خالصة ونصف شفافة تكون وسيلة لغاية 
ولت بأي شكل غاية في حد ذاتها. يقول بارت: «هذا الكلام الشغاف الذي 
افتتحه كامو برواية #الغريب» يحفق أملوبًا للغياب يكاد يكون غيابًا مثاليًا 
للأملوب, تختزل الكتابة إذن إلى نوع من الطريقة السلبية حيث تلغى الخنصائص 
الاجتاعية والأسطورية للغة ماالحساب حالة محايدة وهامدة للشكل» وهكذا 
يحسفظ التفكير بمسؤوليته دون أن يكتي التزامًا إضائيًا للشكل في تاريخ لا ينتمي 
إلبهه''. لاشك أنه كان في تشكيله هذا الاسلوب الجديد تأئرًا بييمنجواي 


109 .مم .عسمصعة ٠١‏ عل ماد قجوء2 عمل )1١(‏ 
الصورة في الرواية 


وروائيين أمريكيين آخرين: غير أن هذه النجربة كان لها أسلاف فرنسيون محلم 
منذ ستندال وما قيق"", او 

كان لكامو آراء عديدة ودالة حول تصوره للأسلوب» وقد كان موقفه تهاه 
الأشكال مكيثًا بدراسته لفلسفة برايس باران 80210 82366 النى غرست فيه 
نزعة شكية صحية نحو الألفاظ. يقول كاهو في مقال حول الموضوع: #المقصرد 
هو معرفة ما إذا كانت اللغة لا تعبر.عن عزلة الإنسان الثامة في عام أخسرس... 
ويكفي تجريد اللغة من المعنى لكي يفقد كل شبيء معناه ويصبح العام عبئيًا. إننا لا 
نعرف نفوسنا إلا بواسطة الألفاظ وعدم فعاليتها بعتي عمانا التامع/*, 


كك مسرحيته «حالة حصار ممف1ى ع0 :11.816 قدم كامو إيضاحًا تطيقيًا 
للحيل التى تلعبها الأنظمة الاستبدادية بمعاني الألفاظ وفي الوقت نفه.؛ فقد 


.145 .م .(1958) ,ناكا .امب ,مسعفملة كأمعمه ا عا .ع اماءط ."1 .0 1 
لعامسسن .15-23 .ممع .17 .0نم ,44 مزوزوم ,"وموكمتمي "!ا عل عوتطاممدداتام عمن سك" ر2) 


امنا .كمال ناك باع عمط ,"عمو ممع "1 ها عنوأهلاءع1 ل 0 لزنا 
.245 .م :241-53 .مم .1956 ) 0 


الفصل الرايع : نمطان ني أسلوب كامو 


| ”5 حول اللغة في موقفه الصارم من الأسلوب الأدي. 
ولقد كتب في مقال سامم به في كتاب «قضايا الرواية" ما يأني: 


#يعتقد خطأ بأن الجتس عمامع مآ لا يستدعي الأسلوب والحق أنه يقتفي 
الأسلوب الأكثر طكرة إنه الأسلوب الذي يخضع» !"كل ويتوسع كامو في هذه 
التقطة في فقرة مكثفة إلى حل ما من كتابه #الإنسان المتمردة: «ليس الأسلوب 
العظيم جره مزبة شكلية. إنه يصبح كذلك عندما يُقصد لذاته على حساب 
الواقع؛ وفي هذه ا حال لا يكون أسلوبًا عظيً... وإذا كان من الللازم المبالغة في 
الأسلبة» مادامت تلخص تدخل الإنان وإرادة التصحيح التي يحملها الفنان في 
إعادة إنتاجه للراقع» فيستحسن عندئلٍ أن نظل خفية حتى تتمكن المطالبة التي 
تنجب الفن من أن تترجم في أعلى درجات توترها. إن الآأملوب العظيم هر 
الأسلبة الخفية؛ أعني المجسدة20. 

لقد أثئى كامو في الكتاب نفسه عل بساطة السيدة دولافايت: 


«هذا الحب لا مشيل له. لا أحد حتى هي نفسهاء ما كان ها 
أن تعرف رسمه لو 1 تكن قد أعطته الخط المتحتي العاري 
للغة تامة» (ص 325). 
إن مثل هذا التصور الصارم لدور الأملوب لا يترك إلا يجالاً صغيررًا 
للزخرفة البلاغية أو لاستتخدام الصور - ومع ذلك فقد كان كامو واعيًا على نحو 
نام بالأهمية البالغة للصورة على مستوى أعلى حيث تتطور إلى رمز. قفي «أسطورة 
سيزيف' أكد الدور الذي تلعبه الاستعارة في إبداع الفقكرء فوظيقة المفكر هي 
التغلب على التناقض الأساسي بين الإنسان والعالم الخارجي بأن يجد «حقلاً 
للتفاهم وفقًا لحنينه؛ وكوئًا مشدودًا بأمور عقلية أو مُضاءً بتائلات تتيح فسح 
الطلاق غير المحتمل»”. ومن بين هذين النهجين سيختار الروائي طبعًا النهج 
الثاني» وستكون أفكاره مكسوة بصور تقوم على تجارب ملموسة: 


خذكة7 .أكمنك6آ .1 .لك ,مقممر بال مجع اطمرظ صا "لسو امهعم ”ا اع عممعوتااءامائنا” )1١(‏ 
.74 .م., 0أ5آ .قط يدقة .1.1 01 .218 .م :218-23 .درم ,زعاهل 6م 

.335 .م ,(1951) ولموط ,.ه5 ١1305.‏ (2) 

.1366 .مم )١942(.‏ بعامدط ..50 .2715 (3) 


المورة في الررابية ‏ _ سس سح بح بحي يبيبح 


ا 
«ولكن بحق كان اختيارهم الكتابة بالصور يدل | 
الاسند لالات يكشف عن فكر مشترك بينهم؛ مقتنع بلا 
جدوى أي مبدأ للشرح؛ وواثق من الرسالة الدالة على 
التجربة المحسوسة... وعندما يصل إلى نقطة يمحص فيها 
ذاته» فإنهم يرتبون صور أعرالهم مثل رموز واضحة لفكر 
محدود وفانٍ ومتردًا (ص 138 و 157). 

في حديث له عن أعباله في تصديره لطبعة جديدة من كتابه الأول «الظهر 
والوجه؛ أشار كامو إلى الفكرة نفسها في شكل أكثر ذاتية: *عل الأقل أعرف هذا 
معرفة يقيئية» بأن عمل الإنان ليس شيئًا آخر غير هذا الطريق الطويل للاهنداء 
بواسطة خفايا الفن إلى انين أو ثلاث صور بسيطة وعظيمة انفتح عليها القلب في 
المرة الأول»”. 

توحي هذه الشواهد بأن كامو وإن لل يسرض عن الصورة كلية نإنه لن 
يتخدمها إلا بحذر واقتصاد كبيرين. لكن لكامر أكثر من أسلوب واحد. فؤلى 
جانب الصرامة والصفاء وضبط النفس التي تمثلها «درجة الصفر للكتابة؛, فقد 
صقل أسلربًا غنائيًا فضفاضًا رمحملاً بصورة جريئة بل ووافرة. 

ليس من المدهش أن نجد نموًا خصبًا للصور في عمليه اليافمين «الظهر 
والوجه؛ (1936) و«هأعراس» (1938)» فقد كان كامو في أوائل العشرين من 
عمره حين| كتب هاتين المحاولتين. وتعتبر «أعراس؟ بصفة خاصة علامة على هذه 
المرحلة في تطوره على نحو ما مثلت «قوت الأرضض» ذلك بالنسبة إلى أندري جيد: 
استمتاع وثني [باحي بالجمال الي للعالم تضينه الشمس الساطعة لشمال أفربقيا 
الأم. وكيا قال أحد كتاب سيرئه: «يتميز عالم كامو الحسي بأنه سميك وكثيف. 
يتفجر من كل الجهات مثل فاكهة ناضجةة0. 


.3 .م ,(1958) 80135 ,ؤزمهظ ..لع طن 30 (1) 
.م ,(1956) ووظ رسممة اسعطام جبد أمذكظا .عدمكاعم ععا أت ععاطا صة ,أوزالان0 ] (2) 
: ْ48 


ااا سس ب ب القصل الرايع: نمطان في أسلوب كامو 


7 ولعل بعض الأمثلة تكفي لتقديم فكرة عن هذه الصور المبكرة حيث يكيف 
تشخيص الظواهر الطبيعية وحوافز أخرى عن تأثير جلي بجيونو'' . بعض هذه 
الصرر وجيز ويقيم مشابهة غير متوقعة لا غير: #يمكن أن نرى الشمس الجميلة 
الشفافة تسقط عل الموة المرتعشة للضوء مثل شفة رطبة؟ («الوجه والظهر»» ص 
4 (إن أجنحة الليل الملبدة ترفرف ببطء حولي» (نفسه؛ ص 70)!؛ دفقات 
الضوء الضخمة في أكوام الحجارة («أعراس»؛ ص 70011 ؛ «تنفتح الجزائر في 
السماء مثل فم أو جرح" (نفسه؛ ص 53)؛ «صقاني الريح مشل هذه الصخرة 
اللمساء التي دهنها المد والجزر؛ (نفسه؛ ص 36). وني مكان آخر نجد الرؤية 
نفسهاء إلا أن المشاببات أكثر تطورًا: «لقد عضضت في ثمرة العالم الذهبية وقلقت 
أن أشعر بعصيرها الحلو الائل بقوة عللى طول شفاهي» (نفه ص 92)؛ 
«الجباعة السوداء لشينوا 010108 المتجذرة في القمم والمتقدة بإيقاع ثابت 
ومتثافل حتى تقع في البحرا (نفسه؛ ص 12). 

«في وسط النهار عندما تفتح الساء ينايعها الضوئية في 
الفضاه الضخم والطنان, تبدو جميع رؤوس الشاطئ كأنها 
أسطول صغير على أهبة الإقلاع. هذه السفن الثقيلة من 
الصخر والضوء تهتز فوق ركائزها كا لو أنها تتعد للإقلاع 
نحو جرّر من الشمس" («المينوتور 0176اواءةال!ا صلى ص 
06 


اعبصع عله( ,"لاتلتط أممع5 لمن ععوعن !م1 .ععمص! :كنصدك" ,أعممع .84 لا ءعء5 (1) 
.921 رم .وك ,91-9 ,مم ,(1949) 2 .مم يآ[ .اما,عء م5 
دز أمطاصتزة له عهمد]"' مطول .3 وذاة ناء كععهد!أ زاجم عدعا [ه كتدئزاهمة مه رم 
.مرت ,42-33 .مم ,(1955) 106 .لملا ,كو اليا3 اعوعر! ,"دصقت أرعطاخ ]و علعمه عطا 
42-5 .مم 

)١939(.‏ اواعقطن) ,كتيوط .لمع بسعل(2) 

(3) هذه المحاولة المكتوبة سئة 1939 أعيد طبعها في كتاب الصيفه الطبعة الابعة عشر» 

باريس (1954). 
الصورة في الرراية 


يلاحظ أن الصورة في هذه الأعمال المبكرة يسيطر عليها مرضوعان ستتمو 
حوطها كثير من صور كام المتأتخرة: الشمس وبدرجة أقل البحر”"؟. 
وفي كتابات كامو الناضجة يصبح هذا الشكل الاستعاري من التعبير أكثر 

صمنًا وتحفظاء وفي بعض الحالات يبدو كأنه اختفى تمامّاء غير أنه ينزع إلى البروز 
كلما كان السياق مواتيًا. إن محاولة: «البحر عن قرب. يوميات سفيئة» المكتوبة في 
3 على سبيل المثال؛ مرصعة بصور جريثة تختلف كثيرًا عن الاستعارات 
المبكرة حول موضوعات مشابهة: 

"الريح ينظف بقوة البحر الذي يتحول إلى أمواج صغيرة 

بدون زبد... يزرع الريح ماء الكاميليا... زبد مر ودهنيء 

لعاب الآلحة؛ يسيل على طول الغابة إلى حيث الماء الذي 

يتفرق إلى رسوم تموت وتولد من جديد» شعر بقرة زرقاء 

وبيضاء» الدابة المنهوكة التي لاتزال تنجرف طويلاً خلف 

أثرناء («الصيف»» ص (17). 

«في منتصف النهار تحت شمس مُصِمّة يكاد البحر النهك 

يتحرك. وعندما يتسافط على نفه فإنه يدوي في الصمت. 

ساعة من الطهو والماء الشاحب. صفيحة معدتية كبيرة مائلة 

إلى البياض تنتش. إنها تنش وتد نحن وتحترق في النهاية. 

ستعود لتمنح الشمس وجهها الرطبء الآن في الأمواج 

والظليات؟ (لفسى ص 173-172). 

«نِمتُ نصفيًا تحت شمس الثانية زوالا عندما أيقظني 

ضجيج مرعب» رأيت الشمس في عمق البحر والأمواج 

تخيم على السهاء المنموجة. وفجأة احترق البحر وسالت 

الشمس بقطرات متجمدة في حلقي؟ (ص 180-179 


اذا إه عممتنوءتاطيرم ."رمع مدعا "] نصحت" .تمدتهوالا ضع انه عما بمطم1 :© (1) 


.3365-7 .وم .(1956) 271[ .[00ا بوءعمسة كره «رمازماءوككة موصبوصه! :81006 
7 ممم 


النصل الرابع: تسطان في أسلوب كامي سس 


9 إن هذه الومضات السريالية أبعد ما تكون عن «درجة الصفر للكتابة؛. 
وهناك أيضًا عرض غني للصور التي وردت في المسرحية الغنائية #حالة حتصارة 
(1948) التى كتبها كامو حول موضوع الطاعون بطلب من جان لوي بارو مقع 
الهعة8 كندمة. وقد احتفى الكورس برحيل الطاعون؛ الذي يعتير رمرًا 
للاستبداد أو عل نحو أخص» للاحتلال النازي لفرنساء على الشكل الآني: 

«للنصر جسد نسائنا تحث مطر الحب. ها هو الحسد السعيد 
والمضيء والساخن؛ عنفود سبتمبر حيث ينش الزنبور. على 
مساحة البطن يقع حصاد الكرمة. قطاف العنب يشتعل في 
قمة الصدور الثملة. يا حبي إن الرغبة تموت مثشل فاكهة 
ناضجة. وفي النهاية تجري غبطة الجسد. وفي جميع زوايا 
السياء تشد الأيادي العجيية زهورها ليسيل نبيذ أصفر من 
يناييع لا تنضب» (1948: ص 203-202). 
لقد دفع التعارض اللافت بين مثل هذه المقاطع وبين الصفحات ذات 
الأسلوب الرزين في روايتي االغريب» و«الطاعون» يعض التقاد إلى القول بوجود 
نمطين أسلوبيين عند كامو؛ أحدعما كان طبيميا بالسبة إليه بينما كان الثاني يفرضه 
عليه الموضوع والانضباط الذاتي الصارم. لقد برهن سارتر على هذا الرأي بقوة في 
تحليل ثاقب لتقنية الرد في رواية #الغريب0”''» يلاحظ ثارتر أن هناك تَائلاً 
لافتًا بين أسئوبي كام وهيمنجواي» لكنه يعتقد أن ذلك ناتج عن تأثر وليس مجرد 
تشابه عفوي. ومضى يقول: !إننا نعرف مسبقًا أن لليد كامو أسلويًا آخر يتسم 
بالصرامة؛ رلكن حتى في رواية «الغريب؛ فإنه يرفع أحيانًا النبرة وحينذاك تتخذ 
الجملة مدى أوسع... عبر المحكي اللاهث لميرسولء المح بشفافية تكرًا شاعريًا 
أوسع يتضمنه وهو ما ينبغي اعتباره نمط التعبير الشخصي للسيد كامو'. لقد 
وجدت هذه الآراء صدى لدى عدد من النقاد» فقد تم الإقرار بأن في أعمال كامو 
نجد أسلوب ديكارت يحتمل بل ويستدعي أسلوب تساتويريان 


.(1947) كتوط لع طلك ,| كدماتصرزك هأ ممعم "مع ع سمميع ٠"‏ عل دمتلهدتاج" (1) 
131 .مم :99-121 .مم 


لل الصسورةت الرواية 


همد نرطنوة:010”' > وبأنه #يعتقد توازنًا يين أسلوب معين يقتضيه الموضوع وبين ١‏ 
طريقته الشخصية الغنائية في الكتابة»(2 وبأن «غنائيعه الطبيعية» التي تخضع 
اقتضيات المرضوع «تستمر في التردد تحت السطح وتنفجر أحيانًا من خلال 
مقاطع ذات فوة شاعرية حقيقية». 

لاشك أن لهذه الآراء نصيبًا كبيرًا من المصداقية» ولو أن قطبية أسلوبين» 
أحدهما طبيعي والآخر مفروضء قد يكون تبسيطًا قائًا على البالغة؛ ذلك أن 
تفاعل النزعتين يتوقف على مجموعة من العوامل التي لا يمكن إدراكها كاملا إلا 
في ضوء البنية الإجمالية لعمل محدد. وفي الوقت نفه سنجد الصراع بين قوتين 
متعارضين يولّد إحاسًا بالتوتر يصعد من طاقة الأسلوب. 

سأحاول في الصفحات الآتية دراسة هذا الصراع بين الأساليب من خلال 
صور روايات كامو الثلاث ومجموعة قصصه القصيرة «المنفى والملكرت». وعلى 
نحو ما كان الأمر مع جيد تتعقد المسألة بتدخل الراوي؛ الذي يحكي القصة, بين 
القارئ والكاتب. تروى الروايات الثلاث بواسطة ثلاث شخصيات مختلفة امًا: 
الموظف الجزائري ميرسول الذي يقتل مجانًا تجسيدًا لنظرية كامو حول العيث؛ 
وريو الطبيب الإنساني المتواضع الذي يرفض قبول عبثية الحياة ويساعد على 
تنظيم مكافحة الطاعون؛ ثم هناك المحامي المننَّى كلامونس الذي نصب نفسه 
«قاضي التوبة» في حانات أمستردام. وني القصص القصيرة فقط؛ باستئناء واحدة» 
يكشف المؤلف القناع عن أسلوبه الشخصي في الحدود الضيقة للجنس. 


الفرييب:" 
لقد وضع كامو باختياره لميرسول راويًا لروايته الأولى'”'» نفسه أمام مهمة 
صعبة لا تخلو من التحدي. ويبدو أن مزاج ميرسول يجعله غير مناسب للقيام بهذا 


.104 .م ,(1955) ومو" عله عااته. انض '] غنه عسناصقت عتعطلق باعنودل! بذ (1) 


11 .م ,(1957) صملمما ,عملا وذ ره وناك 4 .كسمت ترع416 ,لالط .”1 (2) 
19 مراك .عمط .مطم1 (3) 


.(1957) كعد ..58 .ها 238 (4) 


(5) حول رواية مبكرة له غير منشورة اتظر: ‏ ,(1959) علء اننظ ب+جآ8 ,66105 ,8:66 .0 
لف 
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لان 


الدور. إنه تجسيد لنمط الإنسان العبثي. تختلف مواقف وردود ميرسول الخلقية 
والفكرية على حدٍ سواء؛ عن مواقف وردود الأشخاص اللألوفة» اختلافا ضفي 
عليه طابع لاالغريبة. إن هذا العامل» أكثر من جريمته الحقيقية؛ هو السبب 
الأساسبي لأسائه فهو غير مكترث ويعوزه الإحساس إلى درجة القسوة؛ فحتى 
الأحداث الرئيية مثل وفاة أمه أو زواجه وترقيته المرتقبة» تخفق في إيقاظه من 
سباته» وعل المستوى الفكرى فهو أيضًا هامد وغير مهتم وغير قادر أو راغب في 
فهم نضمينات الأحداث ولا تحليل تجربة ما وتنظيمها في نموذج يكون له معنى. 
وفوق كل شيء فإنه إنسان «المناء و«الآن؛ قادر على تسجيل أحاسيسه بوضوح 
وشفافية؛ لكنه غير قادر على إدراك الاستمرارية والتلسل المنطقيء ويعيش كلية 
في العالم المادي حيث لا تملك الأفكار المجردة لديه أي معنى» فحيت) تطلب منه 
خليلته أن يتزوجهاء يكرن رد فعله مميرًا: 

«فأجبتها أن ذلك كان سواء لدي» وأننا نستطيع أن تزوج 

إذا كانت تريد ذلك. وأرادت عندها أن تعر ف إن كنت 

أحبهاء فأجبتها ىما كنت قد أجبتها مرة» أن ذلك لا يعني 

شيئًا وأني: بلا شكء لم أكن أحبهاء (ص 10190". 

إن عملية بناء سرد متراسك وصارم من المادة الخام التي قام تجيلها 
ميرسول ومنح شخصية كهذه لغة مستفلة بهاء لم يكونا تجربة تعوزها القرةفي 
شيء» لقد تم تحقيق التراسك باختيار الأحداث بأقصى حد من الاتصاد بحيث 
تقود إلى ذروة محتومة؛ ثم بعد ذلك يلقي الضوء على تلك الأحداث من جديد من 
خلال وصف محاكمة ميرسول. إن مشكل اللغة لم يكن إشكالاً سلييًا خالضًاء أي 
أن المسألة لا تعلق باختزال اللغة إلى فرنسية مبسطة لأن مي رسول لم يكن أميّا ولا 
تعوزه الفصاحة» كل ما في الأمر أنه شخص عبثي. لقد أظهر كامو مهارة فائقة 
بمنحه للراوي لغة ليت فحسب متسقة مع عبثيته بل إنها أيضًا تاعد القارئ 
على إدراك طبيعة هذه العبثية. ومن بين الوسائل المتخدمة منهاماهودلالي 
(1) #الغريب»؛ ضمن قصص كاموء ترجمة عايدة مطرجي إدريس. دار الآداب؛ بيروت» 
2 

الصورة في الروابة 


3 


ومنها ما هو تركيبي. إن أسلوب ميرمول متقطع يعوزه الترابط؛ كا أنه يستخدم 
حملا قصيرة ومنفصلة لا توجد بينها روابط سيبية. تمثل كل جملة وحدة مستقلة 
تعير عن تجربة متميزة وقائمة بذاتهاء رحسب صيغة سارتر الرائعة «فإن كل جملة 
من «الغريب» بمثابة جزيرة». 

يسم النظام الزمني للحكي بطابع غير مألوف. حيث يعرض الحكي في 
الماضي المطلق الذي يلب كل رؤية زمنية ويعمق انطباع اللاتماسك وعدم 
الحسم. وتمثل الرتابة المفرطة التي تطبع التّركيب» المعادل الأسلوبي الدنيق لرؤية 
ميرسول ووجوده العبثيين. وعن هذا يقول سارتر: #اعندما نشرع في قراءة 
الكتاب» لا يبدو إطلاقا أننا يصدد رواية؛ ولكن بالأحرى يتعلق الأمر بأنشودة 
رتيبة» وأغنية عرب عليها غنة». وينسجم معجم «الغريب» انسجامًا تاتّامع 
التركيب» حيث تغلب عليه الألفاظ الملموسة ذات المجال المحدود, كما يتميز 
بالسطحية وانعدام اللون وتعوزه التأثيرات التعبيرية وإثارة المعاني الإضافية. 

ترى كيف تتوافق الصورة مع مثل هذا الوسط الأمسلوبي؟ قد يبدو من 
الوهلة الأولى أنه لا جال فيه للصورة إطلاقَا؛ ذلك لأن شخصًا مغل ميرمول لن 
يعبر عن نفسه بوساطة الاستعارة والتشبيه. وبالفعل تخلو أقسام كثيرة في الرواية 
من الصور باستثناء الصور المبتذلة. غير أنه بمجرد ما نقترب من ذروة الرواية 
المتمثلة في إطلاق النار على «الشخص العربي» بالشاطيع الواقع خارج الجزائر 
العاصمة: يتحول الأملوب فجأة ليصبح استعارياء تتوالل فيه صور قوية» 
الواحدة تلو الأخرىء وتتركز كلها حول التجربة نفسهاء ك] تصور بعنف يذكرنا 
بفان كوخ تأثير الشمس على ميرسول وتتميز الصرر الموجودة في الصفحات 
الأربع الحاسمة؛ التي يوازي عددها عدد بقية الصور في الرواية» بكئانة ديدة» 
إلى درجة أن بقية الصور تفقد دلالتها'''. 


.93 .ممء.تك عما (1) 
لقد كان فروهوك عاعوطم1 أول من لاحظ التوزيع الغربب للصور في رواية 
«الخريب» نقد اكنشف وجود 25 استعارة منجمعة في ست فقرات مقابل 15 استعارة 
فقط في الصفحات الباقية التي يبلغ مجموعها 83 صفحة. 
.عها أمدتوعالا بجع بملاء بعما لمسفعظ ,2460 وم .اك بعما .لمق طسء تن مداه 2 

كك 


الفصل الرابع: نسطان في أسلوب كابو 


5 وقبل إمعان النظر في هذا النموذج الفريد من الصورء يجدر بنا النظر إلى 
الكيفية التي تم بها إعداد هذا التركيز للصور منذ الفصول المبكرة من الرواية. لفد 
تم بناء رواية #الغريب» بدقة حيث إن لكل عنصر دورًا يضطلع به. كما يشير إلى 
ذلك سارتر: اكل جزئية لها فائدة يتم الإمساك بها لتصب في بحرى المناقشة». نفس 
هذا الحرص والاقتصاد يبدوان واضحين في طريقة تناول الصور. فمنذ البداية 
نجد سلسلة من الصور وإن لم تكن دائّا لافنة في حد ذاتها فإنها تساعد على تأكيد 
أن الشمسء أعني شمس شال أفريقيا اللامعة والطاغية؛ تضطلع بدور مهم ني 
القصة وأن يسول بالخصوص حساسية تجاه تأثيراتها.. وأول إعلان نواجهه عن 
فرط حساسيته ارتبط بالضوء الاصطناعي؛ عندما كان ساهرًا على جثان أمه 
واشتعل النور فأعباه «فبهرت بدفقات النور المفاجىع» (ص 163)؛ وكذلك عندما 
استيقظ في وقت متأخر من تلك الليلة فأحس بأل في عينيه مما جعله يغلقهم|: 
#وكان كل شيء» كل زاوية» كل انحناء» يرتسم بصفاء جارح للنظر؟ (ص 164). 
وتصبح الصورة أكثر إإلحاحًا في وصف الحر خلال مراسيم الجنازة: لاكانت السياء 
قد امتلأات شحسًا وقد بدأت تثقل على الأرض.. الشمس الطاغية التي تحيل 
المنظر لا إنسائيًا ومتحطًاة (ص 1658). ومع تقدم الموكب كان إحساس ميرسول 
بالدوران يزداد يسبب الشمس: 

#وكانت نحيط بي دائمًا القرية نفسها المضاءة؛ المغمورة 
بالشمس وكان وهج الساء لا يحتمل. وكانت الشمس قد 
فجرت القطرات. وكانت الأقدام تنغرس فيها وتترك لبها 
اللماع مفتوحًاء وفوق العرية» كانت قبعة السائق» من الجلد 
الذي يغلي؛ تبدو كى! لو أنها كانت قد جبلت في هذا الوحل 
الأمود. وكنت ضائعًا بعض الشيء بين الساء الزرقاء 
والبيضاء ورتابة هذه الألوان» الأسود اللزج من الزفت 
المكشوفء وأسود الملابس الكدرء وآسود العربة المدهون» 
(ص 169). 


الصورة في الرواية 


ادق 
كان تأثبر الشمس قويًا جدًا إلى درجة كانت تبدو كأنها تصفعه على الوجه: اولي 
الشارع؛ كان النهاره الليء بالشمس يصفعني" (ص 195). 


وباقتراب الذروة يصبح الإعداد أكثر كثافة: كان التركيز في هذه المرحلة على 
مظهر واحد من هذه الحالة وهو ضغط وطأة حرارة الظهيرة على الشاطيع: 
«كانت الشمس تببط عموديًا تقريبًا على الرمل.. ظللنا نحن 
مسمرين تحت الشمس.. وكانت الشمس الآن ساحقة. 
وكانت تتكسر شظايا على الرمل وعلى البحر» (ص 199- 
001 


في الوقت الذي شرع ميرسول صحبة ماري ورايمون في نزهتهم لمعن لهم 


ونصل إلى النقطة الحاسمة عندما يخرج ميرسول وحيدا في نزهة على 
الشاطى؛ حيث يلتقي بالشخص العربي الذي جرح رايمون بالسكين قبل ذلك 
بقليل؛ لقد كان ميرسول حتى هذه اللحظة مجرد متفرج سلبي علل مسرحية يقوم 
بأداء أدوارها أشخاص آخرون. وأما الآن فقد أصبح هو بطل المرحية» وإنه لمن 
الأهمية البالغة أن توصف أحاسيسه على نحو أدق؛ لأنما وحذدها الكفيلة 
بمساعدتنا على فهم سلركه إذ بدونها يبقى مبهاء غبر أنه لا يمكن التعبير عن 
طبيعة هذه الأحاسيس وعما تحدثه من اضطراب وهذيان بحالة العقلء تعبيرًا 
كافيًا إلا من خلال الاستعارة. هكذا إذن تصبح الصور عاملاً رتييًا في تحفيز 
جريمة ميرسول. 

قد يحناج المرء إلى الاستشهاد بالصفحات الأربع الأخيرة من الجزء الأول 
للكتاب كاملة لإبراز البنية الامتعارية للمقطع الذي يتمثل في الحركة التتصعيدية 
التي تصل ذروتها في مجموعة من الصور الصارخة والعالية التركيز والكثافة. ولد 
أقحمت فيها بين هذه الصور أربع جمل قصيرة حقيقية حول طلقة الرصاصصر 
الأول التي تلتها أربع طلقات أخرى. وينتهي الفصل الأول بتشبيه بلاغي 
مناسب جدًا يحقزه التوتر العاطفي البالغ للسياق #وكانت أربع ضربات موجزة 
أطرقها على باب الشقاءه (ص 205)» وعوض أن أصف بنية الصورة» سأحاول 


الفصل الرابع: نسطان في أسلوب كامو 


ىن, 
لخطوط الرئيسية الني تتألف منهاء فهناك أولا انطباع الثقل والضغط الذي 

0 مهم في اكرات الإعدادية. وتسم الصور التي تنقل هذا الإحساس 
ببخاصية دينامية قوية. إنها ند تشخص الحرارة وتقدمها على أنها قوة معادية وهدامة؛ 


«وأحس بجبث يتفخ تحت | لشمس. وكانت هذه الحرارة 
كلها تتركز عل وتعارض تقدمي؛ (ص 203). 
«ركانت ساعتان قد مضتا ومع ذلك فالئهار لم يكن ليتقدم 
قط. كان قد ألقىء منذ ساعتين؛ المرساة في محيط من المعدن 
المغلي» (ص 204). 
#ولكن شاطنًا راعمًا من الشمس كان يزدحم خلفي برمته 
(ص 205). 
وتدور مجموعة أخرى من الصور حول «#النفّس الساخن» للشمس الملتهبة: 
الوكلا كنت أحس لفحة الحرارة الكبيرة والملتهية على 
وجهي. كنت أركز على أسناني وأشد عل قبضتي في جيبي 
بنطالي؛ وأتوتر كليًا لأنتصر على الشمس وعلى هذا السكر 
الكثيف الذي كانت تصبه عليّ؟ (ص 203). 
ويمكن ضم هذا الحافز إلى موضوع البحر الذي يعتبر موضوعًا مركزيًا قي 
صور كامو: 
وعلى الرمل؛ كان البحر يلهث بكل تنفس أمواجه الصغيرة 
الريع والمختئق» (ص 203)؛ «وبعث البحر بلفحة سميكة 
ملتههة؛ (ص 205). 
غير أن الاستعارة الهيمنة على المقطم ككل تتعلق على الأصح بالضوء بدل 
الحر» والقارئ يعرف منذ وقت مبكر بأن لعيون ميرسول حساسية نحو الضوء 
الشديد. ولقد تم اسخار هذه الحقيقة امثهارًا كاملاً عبر سلسلة من المور التي 
تشبه الضوء الباهر بشفرة ملئهبة لامعة تلسع جبهته وأهدابه وتقب عينيه 
المتألمتين: 
ب الصورة ني الرواية 


5 


دوعند كل سيف أشعة ينبئق من الرملء أو من الصدف 
البيض أو من شظية زجاج؛ كان فقكاي يتشنجان» (ص 
03 
اسحب العري سكينه التي عرضها أمامي في | لشمس. 
ولطخ النور القصديره فكان كشفرة طويلة لماعة تضربني في 
الجيين" (ص 204). 
«ولم أكن أحس بعد إلا صنوج الشمس على جيني»؛ ومن 
دون تمييزء حد السكين اللامع المائل أبدًا أمامي. وكان هذا 
السيف الملتهب يقرض أهدابي وينقب عيني ال تألمتين» ١ص‏ 
4 
إن هذه الصور بصقتها اهذيانية تقدم تبريرًا أو بالأحرى تفيرًا سيكولوجيًا 
لخريمة ميرسول ويدونها تبقى هذه الجريمة مجانية مثلها في ذلك مثل قتل لافكاديو 
لآميديه فلوريسوار في رواية ١كهوف‏ القاتيكان". ولربها كان «حد السكين اللماع» 
حسب ميرسول المرتبك والحائر. هر الكين نفه. وتبمًا لذلك قد يكون إطلاقه 
للنار فعلاً غريزيًا للدفاع عن النغس. وبالطبع بعد هذا تبريرًا ذاتيًا خالصًا لن يقبل 
أبدًا في مجلى ققاء. وبالفعل فقد أدرك ميرسول بنفسه سخافة تفيره حينم أقر 
في المحكمة قتله لرجل ببب الشمس: 
«فقلت برعة. وأنا أمزج الكلام قلبلاً وأشعر بها لديٍّ من 
وضع مضحك. بأن ذلك كان من جراء الشمسن؟ (ص 
040). 
غير أن مهارة كامو تضفي بعض المصدائية على هذا التفسير منظورًا إليه من 
الداخلء أي من خلال عيون ميرسول ومدع) بمجموعة من الصور القوية. 
ثمة صور عديدة ترسم تأثير العمى لضوء الشمس: #الوهج الأحمر؟ (ص 
3) وههالة تغثى البصر؟ (ص 3) و«صورته كانت تتراقص أمام عبني؛ ني 
اطواء الملتهب» (ص 4ح #وعندما سألت دفعة واحدة قطرات من العرق 


القصل الرايع' نسطان ل أسلوب كامر 


5 المتراكم على حاجبي ميرسول فوق جبينه وغطتهها بوشاح دافئ وسميك؛ لسصير 
عيناء عمياوين خلف هذا الستار من الدموع والملح» (نفسه). 
لقد صورت الشمس باعتبارها مطرًا يغشي البصر مرتين في المقطع الحاسم. 
كان ذلك حينم شرع ميرسول في نزهته منفردًا: «ولكن الحر كان شديدًا حتى كان 
يشق عل أن أبقى جامدًا تحت المطر المعمي الذي كان يتساقط من السماء؟ (ص 
203 
وقبل إطلاقه التار تخيل أن السماء كلها انفتحت وأمطرت عليه نارًا: وخيل 
لي أن السماء كانت تنفتح بكل اتساعها لكي تمطر النار؛ (ص 205). 
وقد أدخل كامو صورتين سمعيتين قصيرتين لافتتين لتكثيف التأثير الهذياني 
للمشهد برمته: «رأني يطن من الشمس» (ص 203)! دولم أكن آحس إلا صوج 
الشمس على جبيني؛ (ص 204). 
إن تكوين هاتين الصورتين السمعيتين مفيد» فهو يلقي بعض الضوء على 
الطريقة التي يشتغل بها ذهن الكائب في هذه الأمور. وتظهر هاتان الصورتان 
مجتمعتين في صورة واحدة في كتابه المبكر «أعراس:: «الرأس يطن من صنوج 
الشمس والألوان» (ص 22). والصورتان ليستا أكثر من استعارة تراسلية 
مندغمة في سياق محايد. وني رواية «الغريب» تظهران منفصلتين عن بعضهاء وقد 
زاد الإحكام من قوة تأثيرهماء والأهم من ذلك أنبما تقومان بدور دينامي في 
الاندفاع المجتمعي للاحاسيس الطاغية التي أفقدت ميرسول توازنه. ولقد 
لاءمت صورة الصنئج بالصرص على نحو جيد توضيح ذروة العملية 
التصاعدية: 
«لم أكن أحس بعد إلا صنوج الشمس على جييني» ومن دون 
تييزء حد الكين اللامع الماثل أبدًا أمامي» وكان هذا 
اليف الملتهب يقرض أهدابي وينقب عيني المنألمتين. إذا 
ذاك ترنح كل شيء». 


لب الصورة في الرواية 


واه أيضًا تعارض مؤثر بين الطنين في رأس ميرسول وصمت الظهيرة 
المطلى على الشاطئ: ولم يدرك ما قام بفعله إلا بعد إطلاقه لأرل رصاصة. وفد تم 
هذا الإدراك من خلال ألفاظ فيزيقية» السجامًا مع طبعه: 
«وأدركت أنني كنت فد عدمت ترازن النهار: وصمت 
استثنائي لشاطئ كنت سعيدًا فوفهة (ص 205). 


ويستمر تردد موضوع الشحس الاستعاري في صورة أو صورتين من القسم 
الثاني: «والأشعة الفجة التي كانت تسيل من السماء على الزجاج وتفج في 
الغرفة؛ (ص 217)! وني الخارج بدت الشمس وكأنها تنغغ عند الكرة» (ص 
09 
والجدير بالملاحظة أنه في الطبعة الأصلية للكتاب أعقبت هذه الصورة صورة 
مروعة: #لقد سالت نوق جميع الوجوه مثل عصير جديد». وقد شطب عليها 
المزلف لاحمًا ربها لأنه وجدها ذات طابع زخرفي بارز”", 
ومن بين الصور المتبقية» تتميز مجموعة من الصور بخاصية شاعرية واضحة. 
وتظهر معظم هذه الصور في القسم الثاني حيث يوفر المزاج التأملي الاستبطاني 
الذي أحدثه الحبس سياقًا مناسبًا. ومع ذلك فإننا نجد في القم الأول مقطمًا من 
هذا النوع في وصف منزل. حتى وإن كان التهذيب الذي لحقها قد أضعف من 
تأثيرها. لقد احتفظ كامو بلمة استعارية لطيفة: #ومن أعياق قفص اللم كانت 
تنبعث نفحة غامفة ورطية» (ص [18) إلا أنه ارتأى حذف الجملة الأخيرة من 
الفصل: «في فلب هذا المنزل المثقل بالنوم» صعد الأنين» ببطء مشلل وردة مولودة 
في الصمت! (طبعة 1942 صن 48). 
هناك شيء من الشعر المكبوح في إثارة حياة السجن وفي العالم كما ينظر إليه 
من خلف القضبان: 
#النهارات... من شدة الدوتر بحيث تنتهي إلى أن يطفو 
يعضها على البعض الآخر... كان هو بلا انقطاع اليوم نفسه 


.100 .م ررك 942]) وتعوط (1) 
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الذي كان يحثر في زنزانتي... يرتفع ضجيج المساء من جميع 
طرابق السجن ني موكب من الصمت" (صص 223). 
«صراخ باعة الصحف... وضجة السهاء تلك قبل أن 
يتأرجح الليل عل المرفأء كل ذلك كان يؤلف لي مرة أخرى 
خطط درب لأعمى كنت أعرفه جيدًا قبل أن أدخل 
السجن؟ (ص 235). 
وتتضمن الجملة الأخيرة صورة استهملها كامو آنفافي «أعراس» عندما 
تحدث عن «اهذه اللحظات القصيرة حبث تأرجح النهار في الليل' كما تحدث 
بشكل أكثر شاعرية في «كاليغولا:'' عن «هذه الدقيقة البارعة حيث تأرجح؛ 
دفعة واحدة» الساء التي لاترال مليئة بالذهب؛ وتعرض علينا للحظة وجهها 
الآخر المفعم بالنجوم اللامعة» (الفصل الأول؛ المشهد الرايع عشرء ص 154). 
وقد وضعت صورة أو صورتان مرتبطتان بمحاكمة ميرسول لتأكيد المظاهر 
الاجتاعية لعبيته المنمئلة في عدم فهمه وسوء توافقه مع المجتمع. إنه لا يستطيع 
التركيز حتى على ما يقال حول سلوكه: «بسيب جميع هذه العيارات الطويلة. 
وتلك التي لا تنتهي والتي جرى فيها الحديث عن روحي؛ أحسست بأن كل شيء 
كان يصبح أشبه بهاء لا لون له كنت أشعر فيه بالدوار» (ص 241), 
إنه يحس أكثر من أي وقت مفى أنه غريب على محاكمته ذاتهاء وقد كان 
انطباعه على هيثة المحكمة نموذجيًا: 
«كنت أمام مقعد ترام؛ وكان جميع هؤلاء المسافرين الغفل 
يراقبون القادم الجديد ليلاحظوا تفاصيله الضحكة. وكتت 
أعلم جيدا أنها كانت فكرة ساذجة لأن ما كانوا يبحثون عنه 
هناء لم يكن الشيء المضحكء وإنما كان الجريمة. على أن 
الفرق مع ذلك لم يكن كبيرًا. وعلى كل حال كانت هذه هي 
الفكرة التي راودتني» (ص 225). 


(1) طبعة 59 باريس» 1947» كتبت المرحية منة 1935» ول تثشر إلا ستة 1938. 
ل الصورةف الرواية 


5 
وف تهاية الكتاب يحدث تغير في نظرة ميرسول أثناء حديثه مع .2 


و ا بحا ب ل الجا 17 
التوع الفريد من السعادة التي متحتها إياه. . وقد انعكس هذا الوعي الجديد في 
التغير الذي حدث في نبرة صوره”"". وحينها سأله القسيس عا إذا كان قد ظهر له 
رجه سهاوي خخارج ظلام زتزانته أجابه: #ريما كنت» منذ وقت طويلء قد بحشدت 
يها عن وجه. ولكن هذا الوجه كان له لون الشمس ولهب الشهوة: كان وجه 
ماري» (ص 252). 
ويصر القسيس فيفقد ميرسول أعصابه ويصيح في وجهه مسبررًا موقفه من 
الحياق ويصب احتقاره على الدين والمعايير الخلقية المسلم بصحتها. ويعشر على 
صورة بسيطة لكنها توضح فلسفة الحياة التي اعتنقها الآن باعتبارها عقيدته: 
«فمن أعباق مستقبلي: طوال هذه الحياة اللامعقولة التي كنت قد سقتهاء كانتت 
نفحة مظلمة تصعد نحوي عبر أعوام لم تكن قد جاءت بعدء وكانت هذه النفحة 
تساوي لدى مرورها كل ما كان يقدم لي آنذاك في أعوام ليست أكثر واقعة مر 
الي كنت أعيشها" (صن 254). 
ويسرع الحرس في النهاية لكبحه. لكنه حينما بي وحذه من جديدء خيم عليه 

سكون كبير» وينتهي الرد بصورة تئميز ببساطة ونقاء كبيرين وتعير عن طابع 
الوضوح افادئ: 

«وكان سلام هذا الصيف النائم يدخل فيّ رائعًا كأنه المد... 

لكأن هذا الخضب العظيم قد طهرني من الشرء وأفرغني من 

الأمل؛ وأمام هذا الليل المحمل بالعلامات والنجوم؛ كنت 

أنفتح للمرة الأول على لا ميالاة العام . وإذ شعرت بالعالم 

شبيها بي إلى هذاء أخويًا في آخر الأمرء أحسست أني سبق أن 

كنت سعيداء وأني كنت ماأزال سعيدًا" (ص 255). 


(1) بنبغي الإشارة إلى أن (أممتعيرا/ا .1 اعم1) يعتبر الفصل الأخبر من الكناب قم ثانا 
لتميزه عن الياتي : #غير صحيح الحديث عن أسلوب «الغويب». . أن أسلوب ما أسميته 
بالقم الثالث يختلف جوهريًا عن أسلوب القسمين الأول والثاني؛ (رقم 19 ص 
85 6). 
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ويصرف النظر عن التراكم الكثيف للاستعارات في نهاية القم الاول. تبقى 
الصورة طفيفة ومتحفظة: إنها تشد الائتباء إليها فقط لأنها تتعارص مع أسلوب 
ميرسول الذي تغلب عليه المباشرة. وقد يتساءل المرء عما إذا كان هذا القادر اليسير 
من الصور ينسجم بالفعل مع شخصية الراري. يعتقد شارل بروئو أن رواية 
«الفريب؛ قد تكون مكتربة بشكل فائق'''. ولعل إحساس كامو بضرورة تلطيف 
صورة أو صورتين يزكي هذا النقد. 
لكي نرى المشكل من منظوره الحقيقي» وجب علينا التمبيز بين مجموعان 
مختلفة من الصور. لقد رأينا بأن الامتعارات التي تصور أحاميس وهذيان 
مبرسول على الشاطئ تكون عنصرًا جوهريًا في تحفيز جريمته وهي تنسجم مع 
الدقة والوضوح اللذين أظهرهما دائًا في تسجيل تياربه الملموسة. والاعتبار نفسه 
يبرر الصورة المبكرة التي ترسم حاسية ميرسول تاه الشوء والجر. أما أمر 
الامتعارات والتشيهات الشاعرية فهو يختلف شيئًا ماء وهنا أظهر المؤلف حذرًا 
شديدًا في تحنيز المورة بالياق الذي تستعمل فيه. ومع ذلك فثمة إحساس بأن 
كامو وليس ميرسول هو الذي يتحدث عن موكب من الصمت يرافق فجيج 
المساء» وعن نسمة مظلمة تهب من المتقبل في اتجاه الحاضرء أو عن الدقات 
الأربع الحادة على باب التكبة. إن مثل هذه المقاطع هي الني أدت بسارتر ونقاد 
آخرين للقول بأن أسلوب كامو الشخصي كان أحيانًا يمرب إلى لغة الراري 
الختلفة تمامًا. ومع ذلك سيكوث من التحذلق الإالحاح بشدة على هذه النقطة: 
فالصور مقيدة وغير متضاربة» ولعل القارئ الذي يلاحظ هذه الصور سبطمئن 
لوجود هذه الواحات الشاعرية في صحراء ميرسول السردية. 


الطاعون: 
لم يواجه كامو في رواية «الطاعون:”" (1947) الصعوبات الأسلوبية نفسها 
التي واجهها في روابة #الغريب». فلقد وجد في الدكتور ربو الراوي» شخصي لا 


3 .م .11 .لم مكته عمل عع مما ما عل ممزمرئتيز عبزاعع 21١‏ 

(2) الطاعون»؛ ترجمة د. كوثر عبد اللام البحيري؛ مراجعة د. محمد القصاص. رند أجرينا 
تغييرات أسلوبية طفيفة ينصوص الترجمة العربية كليا دعا الأمر إلى ذلك. 

ل الصورة لي الروابة 


تقيد أسلوبه كم) كان عليه الأمر مع شخصية ميرسولء فالراوي هنا يتميز بفكر | 
تحليلٍ واضح وطبع حاس يتعاطف مع معاناة الإنسان. ومع ذلك فققد كانت 
هناك صعوبة من نوع تحاص ناجمة عن تصور ريو لوظيفته باعتباره راويًا. وكما 
يشرح ذلك في بداية الكتاب فإنه يكتب تاريما للوباء الذي أصاب وهران وهو 
بنظر إلى نفسه باعتباره مؤرنَحا للأحداث معتمدًا في ذلك على تجربته الخاصة وعلى 
بعض شهود العيان وكذلك عل الوثائق المكنوبة. ولفد تقيد بهذا الموقف 
الموضوعي الذي فرضه على نفسه بدقة كبيرة لدرجة أنه لم يكشف عن هويته إلا في 
المفحات الأخيرة من الرواية. وهو يحيل عل نفسه في الرد ياعتباره ريو ويصل 
بالفعل إلى أقصى درجات الموضوعية حينما كتب ها يل: "يبدو أن ريو يكتتب»”" 
كما لو كان ينظر إلى نفسه من المفارج» وينعكس هذا الموقف العام على لغته التي 
تتميز بالبساطة والرصانة. ونجد في منتصف الكتاب تعبيرًا صرحا عن نوع 
الأسلرب الذي يسعى إليه: 

«كلاء فالطاعون لا شان له بالمور الكبيرة المشيرة التي 

لاحقت الدكتور ريو في بداية الوباء» ولكنه كان» أولاً وقبل 

كل شيء»ء إدارة متزنة حاذقة تسير في أداء عملها على خير 

وجه. ولنتذكر - من باب الاغتراب - شيا مما يرويه أو من 

أفكاره عن تفهء فهو لم يشأ أن يعمل شينًا نزولا عل حكم 

الأساليب الفية, اللهم نيا يختص بالحاجات الضرورية 

لتياسك الحكاية واتساقها» («الطاعون»؛ ص 231). 

وحين) يكشف عن هويته يشرح ويبرر اختياره لنبرة الشاهد الموضوعي: 

#لقّد كان إذن في خير موقف يمكته من رواية مارآء وما 

سمعه. ولكنه حرص على أن يقوم بذلك با ينبغي له من 

تحفظ ... ولما كان قد دعي للشهادة بمناسبة إحدى الجرائم» 

فقد التزم بالتحفظ الذي يليق بشاهد خالص النية» (نفسه» 

ص 382). 
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كما أن لديه ارتيابًا عميمًا من البلاغة ويغضبه امتعراض العواطف المألوفة: 
«... كانت تتقاطر عليها عبارات الرئاء أو الإعجاب على 
أمواج الأثير؛ أو على صفحات الجرائد. وفي كل مرة كان 
جو الملاحم أو الخطب يثبر ضجر الطبيب. نعم إنه كان 
وائقًا من أن هذا التأريد غير مصطنم. ولكن لم يكن التعبير 
عنه إلا باللغة التي اصطلح الناس عليها عندما يتحاولون 
التعبير عما يربطهم بغيرهم من بني البشر» (نفسه. ص 176- 
07 
إن تحفظ الراوي الطيعي وتواضعه وتصوره لدوره الخاص وتوقه إلى 
أسلوب جدير بموضوعه؛ كلها عوامل تناعلت لإنتاج أسلوب صارم وخخالٍ من 
كل عناصر التزيين. وأحيانًا يقرب هذا الاسلوب كثيرّاء في بساطته ومباشرته وفي 
صياغته التعبيرية الحذرة والمتعمدة من «درجة الصفر للكتابة». إن أسلوبًا من 
هذا الصنف لا بدو ملانّ]ا للصورة؛ وبالفعل فإن الصور في الرواية لست وافرة 
- بمعدل حوالي صورة في كل صفحتين - كما أنها - عمومًا - ليست بارزة. وفي 
الوقت نفه يجب ألا نسبيء فهم طبيعة موضوعية ريوء إنها لا تمنعه من التطابق مع 
الأحدات التي يقوم بروايتهاء وعلى نحو ما قال بنفسه مسترجمًا؛ 
#حمله قلبه النبيل على الانضيهام - بعد تفكير - إلى صف 
الضحية؛ وأراد أن يجمع الناس, أن يجمع مواطنيه على 
الحقائق الوحيدة التي يشتركون فيها جميعَاء ألا وهي الحب 
والالم والمنفى وهكذا لم يكن هناك أمر من الأمور التي 
أتلقت مواطيه إلا شاركهم فيهاء ولااموقف من موائفهم 
إلا كان موقفه هو أيضًا؛ (نفسه. ص 382). 
لقد كان من اللازم أن تجد هذه المشاركة العاطفية القوية في التراجيديا العامة 
تعبيرها من خلال صرر فعالة تبدو كأنها تغمر الحدود والقيود الألوفة التي 
فرضها على نفه. ويذكرنا هذا بها كتبه كامو في مدخل لطبعة جديدة اللظهر 
والوجهة: 
الصورة في الرواية 


ل 5 


الغامضة للروح؛ ولكن ليس دون مدها بالقنوات وإحاطتها 

بالسدود حتى يصعد الماء عى الرغم من ذلك. ربما تكون 

سدود اليوم أيضًا عالية على نحو مفرط» (ص 30). 

تتعلق صور كثيرة في روابة «الطاعون' ببعض مظاهر الوياء ذاته. ولفهم 
طبيعة هذه الصور يجب أن نتذكر الدلالة المركبة للوباء في الرواية. ويمكن تفسير 
الوباء من خلال مستويات دلالية مترايزة'. نهناك أولاً المعنى الحرني للمرض: 
انتشار الطاعون الذي انفجر بوهران عام..194. وتنتمي إلى هذا المسترى كثير من 
التفاصيل الطية والإحصائية والإدارية التي تفانى ريو في تدوينها. وني الوقت 
ذاته يمكن تفسير الوباء باعتباره أليغورياء ويشد انتباء القارئ إلى هذا المعنى 
الأليغوري التصدير المقتبس من رواية «روبنسون كروزوة: #يتفق لدى العقل 
تشيه نوع من السجن بنوع آخر منهء وتشبيه أي شيء يوجد حقيقة بشيء غير 
موجود؛. ومما يزيد اللبس تعقيدًا انقسام هذا المستوى الأليغوري بدوره إلى 
مستويين تفسيريين: أحدهما سياسي والآخر ميتافيزيقي وأخلاقي. فعلى المتوى 
السياسي يمثل الطاعرن الاحتلال النازي لفرتسا وأوروباء ويمشل النضال فد 
هذا الاحتلال رهرًا لحركة المقاومة الأوروبية ضد النازية. غير أن الدلالة الجازية 
للوباء أكثر شمولاً حيث تعجارز حدود أزمة تاريغية محددة لتصبح رمرًا للشر 
بشكل عام؛ موتظة يذللك مسألة مآزق الإنانية وموقف الإنسان في وجه عام 
عبلي. وهذا المعنى تأي رواية #الطاعون» لتوسع وتعمق نظرية العبث التي 
شرحها الكاتب في رواية «الغريب» وقام بتحليلها في "أسطورة سيزيف», 
قد يكون مغريًا التميز بين المستويات الثلاثة في الصور المجتمعة حول 

موضوع الوباء» إلا أنه بينما تنتمي بعض أصناف الصور بوضوح إلى مستوى 


(1) انظر بخصوص هذه النقطة كروكثاك امهناكاء نات .ل في قن الاليغورياة مناظرة - 

الجزء 1 (1957)» رائظر كذلك ع عمف 8 عرولة له في: 
ةا معطام رود بومه عمل تعاامم صم" كندل" 
219583 اليا 
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م - فمثلاً لا معنى للاستعارات الطبية إلا على المستوى الحرفي - نجد 
بعضها الآخر ملتبسًا وينطيق على مستويين أو حتى على المتويات الثلاثة جميعها. 
ومع ذلك فإذا كانت البنية المجازية للكئاب لا تتعكس عن قرب في الصور ككل , 
فإنها بالتأكيد تبقى واردة في تفير الصور المفردة. 

وبمجرد ما تم النطق بكلمة «الطاعرن» لأول مرة استغرق ريو في التأمل 

محدقًا من خلال النافذة في مشهد الأصيل الفادئ بينها امتلا ذهنه بصور مروعة عن 
الوباء في التاريخ: 

«كان يرى خلال زجاج النافذة سماء الربيع الرطبة مسن 

ناحية» ومن الناحية الأخرى تلك الكلمة التي مازالت ترن 

في الغرفة: الطاعون. ولم يكن هذه الكلمة المعنى نفه الذي 

أراد العلم أن يضمنها إياه. ولكنها كانت تعني سلسلة 

طويلة من الصور الغرية التي لا تنفى والمدينة التي يغلب 

عليها اللونان الأصفر والأشهب» تلك المدينة التي كانت في 

هذه الآونة متوسطة الازددحام... كان اطمشسان المديئة 

وهدوؤها وعدم اشتراكها مما يباعد - بكل مهولة - بينها 

وبين الصور القديمة المعرونة للوباءه («الطاعون»؛ ص 

.)52-51 

من بين هذه الصور التقليدية تندمج صورتان في الرواية وتتطوران إلى رمز 

رئيسي. ويقوم يصياغتها الكاهن بائلو العالم اليسوعي الفصيح آثناء خطبة 
(وعظية) في جمع بكنيسة وهران بعد نهاية أسبوع من الصلاة: خطبة أوحى با 
الاعتفاد بأن الوباء عقاب وتحذير أرسله الله إلى سكان المدينة» ويتم التعبير عن 
هذه الرسالة بصور تلائم شفقتها المؤثرة مزاج المستمعين. أولى هذه العرر 
استعارة توراتية تقوم على ازدواجية معنى كلمة 116813 «مدراسه أو «وباء»: 

«... فالعالم الآن بمثابة خزانة هائلة للغلال؛ ولسوف 

يضرب الوباء داه116 القمح البثري حتى يفصل منه القش 


ب الصورة في الرولية 


عن الحب» وسيكون القش أكثر من الحب. وعدد اللين | 
يدعوهم إليه أكثر من عدد الناجين؟ (نفسه. صن 121). 
وتزداد قرة تأثير هذه الصورة بصورة أخرى اقتبها بانلو من ١الأسطورة‏ 
الذحبية لاعوعة ءادن 1116 تحكي الأسطورة أنه في أثناء وباء دمر روما 
وبافيا ومدن إيطالية أخرى شوهد ملاك طيب يأمر ملاكًا شريرًا يضرب عدد من 
البيوت برمحه؛ وكان يموت شخص في كل ببت أصابته الضرية. ولقد استولت 
هذه الصورة على خيال الكاهن بانلوء وكان يفكر مليًا في تفاصيلها الديرة ثم 
يضمها إلى صورة المدراس إلى أن بندمج الاثنان في رؤية تنبؤية واحدة: 
«انظروا إلى ملاك الطاعون هذاء إنه جميل جال الشيطان وله 
بريق كبريق الشر نفسه؛ وقد وقف قوق أمطح منازلكمء 
وأمسك بيده اليمنى العصا الحمراء؛ ورفعها حتى مسترى 
الرأسء في حين أن يده اليسرى تشير إلى أحد منازلكم؛ وقد 
تكون إصبعه في هذه اللحظة تشير إلى بابكم: وعصاه تدق 
على شب الباب» في هذه اللحظة أيضًا يدخل الطاعون 
بيتكم؛ ويجلس في غرضتكم منتظرًا عودتكم... وهكذا 
سرف يضربكم الطاعون كيا يضرب الفمح على جرن الالم 
الملطخ بالدماء ثم يلقي بكم مع القش؟ (نفسه؛ ص 122- 
3). 
وامترمل الخطيب يفخم الصورة ولا يبخل على مستمعيه بالتفاصيل: 
«فصور قطعة الحخب المائلة التي تلف أو ندور فوق المديئة 
تخبط خبط عشواء؛ ثم ترتفع ثائية وقد لطلختها الدماى 
وتستمر تبعثر الدم والألم البشري من أجل «بذر ينتهي 
ححاد الحقينة»» (نشى ص 123). 
ومع قرب هاية خطيته تابع الكاهن بائلو مرة أخرى صورة الرمح الملطخ 
بالدماء: #وطريق الخلاص هو العصا الحمراء التي ترشد إليها وتدفعكم 
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نحوها؛ (نفه؛ ص 12). وم يبد ريو من خلال استماعه إلى الخطبة أي تعاطف 
مع طريقة بانلو في التفكيره ومرد هذا ليس فقط عدم مشاطرته لمعتقدات الكاهن 
الدينية؛ ولكن أيضًا لأن قبول بائلو للوباء مغاير لنظرة ريو بكاملها. ومع ذلك 
فقد أحس بافتتان غريب نحو صورة بانلو الرؤيوية» وانتابته فكرة مدراس خفني 
يتحرك فوق هواء المدينة. وني مناسبات عدة كان يتوقف لينصت إلى الصوت 
الخيالي الذي يحدئه الرباء. وبعد بضعة أيام عن الخطبة بدا له وهو يغادر بيسّه ليلا 
أنه يستمع إليه من بعيد: «وقد قرع مسمعه نوع من الصفير منبعث من مكان ما 
من السياء الحالكة فوق المصابيح؛ فذكره ذلك بالوباء الخفي الذي يبز الحراء 
الساخن بدون كلل» (نفسه» ص 129). وقد كان يعى جاهدًا حتى لا ينفذ إل 
سمعه ذلك الصوت المنحوسء وند أحس في وقت متأخر من تلك الليلة أن 
الأصوات المختلطة التي تنبعث من المدينة هي رد على هيس الوباء (نفسه: ص 
0). وتعود هذه الصورة إلى الظهور بين الفة والأخرى تثيرها انطباعات 
سمعية أو بصرية: 

«لم يكن هناك إلا زحف آلاف من التعال الموضوعة يضبط 

وقعها صقير الوباء تحت هذه الماء المثقلة: (نفه؛ ص 

2038 

#وكانت طوائف الطير الصامتة الآتة من الجنوب تمر 

بالسباء على علو شاهق, قتنحرف عن جو المدينة كبا لو كان 

يبعدها عنه مدراس 16803 بانلو» أعني تلك القطعة الخشبية 

الغريبة التي تدور فوق المنازل وهي تبعت بصغفيرها» 

(ننف ص 239), ١‏ 

يتكرر رمز المدراس لآخر مرة مع نهاية الكتاب. فبينها كان الوباء على وشك 

الاختفاء وكانت أبواب المدينة التي بقيت معزولة مدة أربعين يومًا على وشك أن 
تفتح من جديد أصاب المرض صديق ريو ورفيقه تارو. وبينها كان ريو يشاهد 
ليلا «هذه المصارعة العنيفة مع ملاك الطاعون» عاودته مرة أخدرى الصررة 
المألوفة: 
لس الصور: في الرواية 


«وخيل إلى الطبيب ريو - الذي كان قد أضناه الأرق - أنه 

يسمع من أطراف السكون ذلك الصفير الهادئ المنتظم 

الذي لازمه طوال فترة الوباء... وكان يبدو أن امرض الذي 

طرده البرد والأضواء والجماهير قد هرب من الأعماق 

المظلمة للمدينة» ولأ إلى تلك الغرفة الدافئة ليسدد هجرمه 

النهاني إلى بدن تارو المسجى بلا حراك. لم يعد الوباء يجثم 

على سماء المديئة» ولكنه كان يرسل صغقيره في هواء هذه 

الغرفة الثقيل. إنه هو نفسه الذي كان رير يسمعه منل 

ساعات. كان من الضروري أن نتوقع له التوقف هنا أيمَاء 

وأن يعترف هنا أيضًا بمزيمته؟ (نفسه؛ ص 363-362) 

من بين الصور المتعددة التي تصف الوباء في كل مظاهره؛ هناك ججموعة كبيرة 

تبتم بوصف أغراضه المرضية. وكا ذكر آنْفَاه تحيل هذء الصور الطبية على الوياء 
بمعناه الحرفي مقدمة إياه باعتباره مرضًا محددًا يتيز بمجموعة من الأعراض 
ويمراحل تطوره: «وفي أسفل العنق.. تشكلت ما يشبه عقدة من الخشب» (ص 
21) «وقد بدا أحد أورامه يبعث التن, ثم انفجر كا تنفجر الثمرة العطنة» (ص 
5). ولي الوقت نفه بإمكان هذه الصور أن تساعد في تأكيد ما ينطوي عليه 
الوباء من تضميتات ميتافيزيقية وأخلاقية. فمن خلال واقعيتها الصارخة وحدة 
طابعها الحسبى تجعل هذه الصرر القارئ يقف وجهًا لوجه أمام قساوة عالم عبشي. 
وأبرز مثال على هذاء وفاة الابن الصغير للقاغي أوثون؛ وقد وصف هذا المشهد 
بجدارة باعتباره «إحدى الصفحات البالغة الذروة في السرد؛ زينة وردية كنية 
دامية»''. لقد اجتمع كل من ربو وتارو وبائلو وباقي الشخصيات الرئيسية إلى 
جانب فراش الصبي متظلعين بخوف إلى آثار المصل ناطء5 الجديد محبعين كل 
طور من صراع الطفل ضد الموت الذي يمشل أكبر عار لأصحاب مذهب 
اللدادرية «ن5ء1اومدرهة وأكبر ند بالنسبة إلى الإنسان المؤمن. وقد تم تصوير 
الاحتضار في صور أساسية تتخيل المرض كأنه ربح عنيف أو موجة عاتية: 


)1( 8. .م (1951) ونج" مسيم أموطا4 بعنجسا عل‎ 66-١ 
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كانت أفعى قد عضته في معدته» وراح يثن أنينًا خافنًا. وظل 

مكذانواني عديدة» غائر الجسم فريسة للرعشة 

والاهترازات التشنجية كى! لو كان هيكله الراهى ينحنى 

تحت ضغط ريح الطاعون العاتية ويتحطم تحت توبات 

الحم المتكررة. وانتهت تلك الأزمة وبدأ الطفل يسترخى 

قليلاً: وبدا أن موجة الحمى قد انسحبت وتركته يلهث على 

شاطئ رطب مسمم قد تشابهت فيه الراحة والموت؛ وما 

عاودته موجة الحمى من جديد للمرة الثالشة وبعثت في 

جسمه شيئًا من الاضطراب» كور الطفل جسمه وتراجع بل 

نباية الفراش وسط آلام اللهب الذي يحرقه...» 

(«الطاعون؛» ص 273). 

ونتتهي الفقرة بصورة مرعبة: #وبدا وسط سريره المخرب كما لو كان مصلوبًا 
غريب الشكل» (ص 273). 
وهناك أيضًا تمركز أكبر للصور الطبية التي كان لها دور في وصف وفاة تارو. 

وإذا كانت تقوم هذه الصورء إلى حد كبير» على الحوافز نفسهاء التي يقوم عليها 
وصف وفاة الطفل» فقد تم إنجازها بتفصيل أكثر وأضيفت إليها عناصر جديدة. 
فقد تم وصف المراحل المتعاقبة للأزمة من خلال صور تجمع بين الدقة الطبية 
والنيرة العاطفية: 

«وبدا صدره كيا لو كان يردد كل أنواع الضوضاء التي 

تصدر من مصنع حدادة يقع تحت الأرض... ولكن نربة من 

نوبات الحمى كانت قد أخذت تحشرج في حلقه؛ نغطت عل 

الكلمات التي كان تارو يحاول النطق بهاه (ص 360). 

«تحت موجات الحمى الذائبة الحركة عادت الابتمامة 

العنيذة مرة أخرى... وفجأة اندفعت موجات الحمى حتى 


العصورة في الرواية 


هق 
وصلت إل جبينة كأنها قد خرقت سدًا داخليًا» (ص 363- 
065 
«لقد توقفت العقد عن التورم» ولكنها مازالت هناك صلبة 
كالمسامير المحواة الغائرة في تجويف المفاصل؟ (ص 366). 
وحينها وصل إلى نبايتهء انجرف الكبح الذي مارسه ريو على نفسه. ووجدت 
مشاعره منفدًا في تراكم مجموعة من الصور المتقدمة: 
«لقد أخذت العاصفة التي كانت تهز هذا البدن في نفضات 
تشنجية تضيئه بومضات من البرق تندر بالتدريج» وكان 
تارو هيم ببطء وسط هذه العاصفة كالريشة في مهب 
الرياح؛ ولم يعد ريو يرى أمامه سوى قناتًا عديم الحركة 
اختفت منه الابتسامة. إن هذا الميكل البشري الذي كان جد 
قريب منه يدا كأنه قد انهالت عليه ضريًا عصا حديدية: 
واحترق بنار شر فوق طاقة البشر وتلرت أعضاؤه تحت 
تأثير رياح السماء الحاقدة جميعها؛ فراح يغرق ناطريه في مياه 
الطاعون دون أن يكون في مقدوره فعل شيء لإنقاذه من 
الغرق. بل كان عليه أن يقف مرة أخرى على ضفة النهر 
خاوي اليدين معصور القلب بلا سلاح وبلا معين أمام 
تلك الكارثة. وأخيرًا تفجرت من عينيه دموع العجز لتمنعه 
من رؤية تارو وهو يلتفت فجأة ناحية الحائط ويلفظ أنفاسه 
في أنة جوفاء» كأن وتوا رئيسيًا فد انقطع في مككان ما بداخل 
جسمةة (ئفسة ص 007 
ويبدو المرغى في مظاهر متنوعة من خلال الصور العديدة التي تتجاوز 
الأعسراض الطبية للوبساء حيث يقوم عدد كبير منهاعل التشخيص 
لت لاعت 
إن مجموعة كبيرة من هذه الصور التي تعود أهميتها إلى تضميئاتها بدلاً من 
خصائصها الجوهرية تصف تقدم المرض وتراجعه بلغة العمليات العسكرية. ومن 
ت ‏ الي يس سس ب القصل الرايع تمطان في أسلوب كار 


5 
المعقول جدًا ربط هذه الصور بالوباء في معناه الحرفي أو المبتافيزيقي. غير أنه 
بالنسبة إلى القارئ الفرنسى المعاصر قد تقوم الإحالات المتواليِة على الاحتلال 
العسكري بتحويل هذا المظهر من الوياء إلى رمز الحكم النازي”"'. وتتميز مراحل 
تطور المرض المختلفة بتهائلات عسكرية ملائمة: «أخذ الوباء يستجمع كل قراء 
لكي بنقض على المدينة ويستولي عليها نهائيّاء ((ص 8 «استمر الطاعرن 
يمسك بالمدينة منطوية على نفسها' (ص 239)؟1... عدم الاكتراث الشارد الذي 
نتصوره لدى المقائلين في الحروب الكبرى عندما يتهكهم العمل فلا يعودون 
يبالون إلا بعدم التقصير في أداء واجبهم البومي دون أمل في الموقعة الحاسمة أو في 
يوم الهدنة؛ (ص 340). 
يتم تحليل أفول الوباء من خلال مجموعة من الاستعارات العسكرية التي 
يذهب البعض منها حدًا بعيدًا في تشبيه الوباء بالإنسان: 
«كات الناس يرونه على هذا النحو لاهنًا أو مندفتًا قلا 
يسعهم الاقتناع بأن الوباء يتفكك لتوتر أعصابه؛ أر لإنساك 
قواء وأنه بدأ يفقد سيطرته على نفسه وراح في الوقت نفه 
يفقد نظامه الرياضي الناجح الذي كان السبب في قوته... 
كان واضحًا أن الطاعون قد أصبح بدوره مطاردًاء وأن 
ضعفه المفاجئع كان السبب في فوة الأملحة المغلولة التي 
كانت توجه إليه حتى الآن... فقد أخذت العدوى نتراجع 
على طول الخطه أما بلاغات الإدارة التي كانت تثير في أول 
الأمر أملاً حفيًا يتعثر جا فقد انتهت بأن أكدت في ذهن 
الجماهير الاعتقاد بأن النصر قد أصبح مضمونَاء وأن المرض 
أخذ يخ مراكزه» (ص 342-341). 
تذكر كثير من عتاصر هذه الفقرة بالوضع الذي كانت عليه فرنسا في صيف 
4, غير أنه مع اسحناف القراءة ندرك من خلال تغيير دقيق في الصور 
)يتم تصوير هذا التشخيص والأليغوريا السيامية في مسرحية «حالة حصار» 8)9)06'.آ1 


ءو*اء حيث يظهر الطاعون فوق الختبة كإحدى الشخصيات الرئيسية. (1) 8 261 .2 
الصورة في الرواية 


هم 
العسكرية بأننا شرعنا في الانتقال من مستوى مجازي إلى متوى مجازي آخر: من 
محاربة شر معين إلى مكافحة الشر بشكل عام: 
«ولقد كان من الصعب التأكيد بأن الأمر يتعلق بانتصار 
حقيقي؛ وعلى أية حال كان الناس مضطرين إلى الاتتصار 
على الفول بأن المرض يبدو كا لو كان قد رحل إلى حيث 
أتى؛ ولم تكن مخطة المقاومة التي رسمت له منذ اليداية قد 
تغيرت»؛ ولكنها أصبحت الآن ناجحة بعد أن كانت بالأمس 
غير ذات جدوى. كان يخيل إلى الناس أن المرض قد خارت 
قواه من تلقاء نفسهء أو أنه أخذ يتراجع بعد أن حقق غاياته» 
إن مهمته كانت قد انتهت بشكل ما (نفسه). 
بالنسبة إلى ريو الذي سهر أمام جثئمان صديقه فإن هذا الصراع يتهي بشعور 
ال مزيمة: 
#كان ذلك الصمت نفسه مها كان مكانه؛ التوقع نفه 
الخاشع الاسترخاء نفسه الذي يتلو الهزيمة... حتى أن ريو 
أخطذ يشعر بأن الأمر يتعلق هذه المرة بالهزيمة النهائية» 
الهزيمة التي تضع خاتمة للحروبء والتي تجعل من السلام 
نفسه مصدر ألم لا علاج له؛ (نفسه ص 368-367). 
وحتى في خحضم احتفال الناس بتحرير المديئة كان ريو يعلم أنه ليس هناك 
نصر نبائي للصراع وأن أصل الوباء لا يمرت»؛ وأن سعادة البثر دائمً] مهددة. 
وينهي أخبارء بصورة مشؤومة ستبقى عالقة بذهن كل قارئ حصيف: 
«كان يعرف... أنه ريما يأ يوم يوقظ فيه الطاعون فثرانه» 
ويبعث با إلى الناس من أجل شقائهم وتعليمهم؛ لكي 
يختطفهم الموت من بين أحضان مدينة سعيدة؟ (ص 292). 
كما علمنا من قبل لم يعتد ريو أن يقدم تجاريه بشكل درامي؛ ومع ذلك فإن 
له القدرة على تبليغ الخاصية الدرامية لبعض المشاهد الحياتّة في مدينة ألم بها 
الفمل الرابع: نمطان في أسلوب كامر 
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الوباء» وذلك من خلال نبرات لغته المقيدة. لقد حدث يومًا أن سقط أحد المغنيين 
على الخشبة خلال عرض أوبري فشرع الجمهور يغادر المسرح في البداية ببسدوء 
وصمتء ثم بعد ذلك بسرعة مذعورة ببنما بقي تارى ورفيقه «بمفردهما في مكانم) 
وجهًا لوجه أمام صورة تمثل حياته) في ذلك الحي: ها هو ذا الطاعون على المسرح 
في صورة مثل مهرج عديم التوازن» وها هي قاعة المسرح تغص بمظاهر ترف 
أصبح غير ذي جدوى من مراوح نسيتها صاحباتباء رقطع «دنتلة؟ تغطي ظهور 
المقاعد الجمراء»7) (ص 254). 
من بين المقاطع الأكثر علوقًا بذهن القارئ تلك الفقرة التي تصف إجراءات 
تقل الموتى. فحينم| تزايد عدد الضحايا بصورة كبيرة وأصيح يتغلب حتى عل 
أسرع عمليات الدفنء كان الضحايا ينقلون للا في عربات مهملة إلى محرقة قديمة 
نقع خارج حدود المدينة. لقد تمت روابة هذه التفاصيل بطريقة عملية متعمدة؛ 
تقدم ثناء ساخرًا على فعالية الإدارة في تنظيم العملية بكاملها. وقد تم إحياء هذه 
الرواية العارية بواسطة لمسة أو لمستين خيالبتين: 
«وهكذا بدأ الأهالي... يرون في كل لبلة قوافل غريبة من 
عربات الترام تخلر من الركاب؛ وتذرع أرض الكورنيش 
مطلة على ماء البحر بضوضائها المعروفة... ولكنهم ظلرا 
يحسون برائحة آنية من الشرق تذكرهم بأنهم يعيشون تحت 
نظام جديد وبآن نيران الطاعون ما لبثت تلتهم قربانها كل 
مساء؟ (ص 230-229). 
وتتكرر هذه الصورة التي تعيد إلى الذهن ذكريات الحرب الأخيرة الأكثر 
مأساوية غير ما مرة: 
#نيران الفرح التي كان يشعلها الطاعون في سعادة لم تكن 
تفتأ تزداد احتراًا في فرن إحراق (الكاثنات البشرية 
الكبير)» (ص 299). 


(1) الحديث نفسه يتكرر في (مسرحية) «حالة حصارة. 
لس الصورةفي الرواية 


«احتدمت نار الطاعون في صور مواطنينا وأشعل أثونه. | ١‏ 


وملا المعسكرات بظلال خاوية الأبدي. ولم يكف عن 
التقدم بمشيته الرتية وصيره الطويل» (ص 329). 


ومع ذلك فقد أحس ريو بضرورة تأكيد أن عنصر الوباء م يكن دراميًا وله 
مثيرًا في أي شيء: 
«رذلك لأنه لا شيء أبعد من الوباء عن الطنين. ولأن 
المصائب الكبرى تتم بالرتابة ولو لم تكن كذلك إلا لطول 
أمدها. والواقع أن الذين عاشما أيام الطاعون المروعة 
يذكرون جيدًا أنها لم تكن تبدو كألسنة اللهب عاتية لاهاية 
هاء بل كأقدام تطأ الناس ببطاء فتحطم كل شيء في طريقهاه 
رص 231). 
وبالطبع فإن تختلف الصور المستوحاة من الطاعون تلونت بموقف المتكلم أو 
الكاتب من الوباء. ويبدو هذا الأمر أكثر وضوحًا حيئها نقارن بين خطبة بانلو 
الأول التي تميزت بقوة وقتالية صورها وبين خطبته الثانية التي تميزت بمزاج 
إنساني مقهور ومتحيرء وتتخللههما فترة أصبح فيها الكاهل عضوًا نخيطًا في 
#الوحدات الصحية»؛ أي منظمة تارو التي تتكون من المتطوعين لمحارية 
الطاعوت. كا أنه اهتز من أعماقه عند وفاة ابن أوتون. فأثناء استاعه للخطبة 
الثانية التي ألقيت في جمع أقل عددّاء أحس ريو بأن بعض افكار الكاهن أقرب ما 
تكون إلى المرطقة؛ وقد لاحظ أيضًا أنه بدلاً من غاطبة جمهوره بصيغة جمع 
المخاطب 0015 كما فعل في المرة السابقة؛ فإن يانلو الآن يطابق بينه وبين الجمهور 
باستعياله لصيفة جمع المخاطب كلاواة. 
تستهل الخنطبة بصورة تُظهرء في لغة بسيطة ومألوفة» إلى أي حد أصبح الوباء 
جزءًا من الحياة اليومية لكان وهران: 
«وقد بدأ بآن ذكّر الناس أن الطاعون يقسيم بينشا من أشهر 
طويلة» وأننا الآن قد عرفناء أكثر من ذي قبل؛ لأننا رأيناه 


الفصل الرلبع: نسيطان لي أسلوب كامو سس 


مرارًا بجلس إلى مائدتناء أو بجانب فراش من نحبهم؛ ويسير 
بجوارناء وينتظر قدومنا إلى مقر عملنا. الآن إذن يمكننا أن 
نتلقى بصدر أرحب ما يوسوس به إلينا دون انقطاع...؛ 
(ص 233). 


ثم يعود الكاهن إلى موضوعه الرئيسي المتعلق بمسألة أخلاقية مؤلمة» نتجت 
عن عذاب وموت طفل بريء. إن هذا أكبر اختبار للإبمان المسبحي: بإدارة ظهره 
للحائط فإن له أن يختار بين القبول الشامل أو الرفض الشامل. ويواصل بانلو 


زخرفة صورة الوباء كبا لو أنه جدار: 


«أما فا عدا ذلك من أمور الحياة, فإن الله قد يسر لنا كل 
شيء ولذا لم يكن للدين أي نضل في هذا المجال. أما هنا فإن 
الله - على العكس من ذلك - قد وضعنا وجها لوجه أمام 
البلاء. وها نحن الآن أمام سور الطاعون السامق وينبغي لنا 
أن نعشر في ظلاله المميتة على فائدتناء ورفقض الأب باتلو أن 
يخلع على نفسه المميزات الميسورة مايسمح له تلق 
السور... كلاء فيبقى الأب وجهًا لوجه أمام المشكلة وفاءً 
لتلك المفارقة التي يعتير الصليب رمرًا شهاء سيقى وجهًا 
لوجه أمام عذاب طفل؟ (ص 285). 


وبعد إلجاحه على مستمعيه باتخاذ أصعب الاختبارات» اختيار القبول بل 
والترحيب بإرادة الله المتعذر تفسيرهاء بادر الأب إلى تلخيص مذهبه في بعض 


الصور الوجيزة والبسيطة: 


لس الصررةفي الرواية 


«يجب أن نسارع إلى خضم ذلك الذي لا يمكن قبوله: 
والذي أرسلته إلينا الأقدار؛ لأنه وحده الذي يمكننا من 
الاخنيار. إن آلام الأطفال خخبزنا المر» ولكن لو لم يوجد هذا 
الخبز لكان من الممكن أن تلقى نفوسنا حتفها المعنوي... 
وهذا هو الإيان القاسي في نظر الناسء وهو الإبمان الحاسم 


في نظر الله الذي ينبغي أن نقترب منه. فأمام هذه الصورة ْ 
المروعة يجب أن نتساوى جميعًاء وعلى هذه القمة سوف 
بختلط كل شيء ويتساوى كل شيء؛ ومن يتبوع الظلم 
الظاهري تتفجر العدالة' (ص 290-287). 
لقد سقط الأب بانلو مريضًا مدة قصيرة بعد هذه الخطبة ورفض أن يطلب 
الطبيب وبقيت أعراض مرضه غامضة إلى النهاية. وبعد وفاته صنفت حالته 
ضمن الحالات «المشكوك فيها»؛ وهو وصف يوافق مأزقه الذي ظل بدون حل. 
إن الصورة التي يلخص فيها بانلو موقفه من الوفاء ورؤيته له كها لو أنه سور 
هي جزء من حافز استعاري أوسع. ففي عدة مناسبات كان سكان وهران 
يصوّرون كأنهم محاصرون بين جدران سجن فسيح بمعزل عن العام الخارجي 
وحتى عن أقرب الناس إليهم. إن هذه الفكرة أساسية بالنسبة إلى البنية المجازية 
للكتاب» ذلك أن القارئ يعلم من خلال تصدير الكتاب أن الكاتب يحاول أن 
فيمثل لنوع من الجن بتوع آخر». وحتى قبل عزلة الطاعون التي ألمت بوهران» 
كان هنا شيء ما في هيئة المدينة وجوها يمكن أن يسبب شعورًا بخوف مرفي من 
الاحتجاز. 
يلاحظ الراوي ني الصفحات الأولى أن الموت في وهران "أمر غير مريح؛. 
ففي مدينة غير جذابة في ذاتباء متفجرة بالنشاط؛ يشعر المرء بالموت وحيدًا وهو 
مسجون وراء مثات الجدران المتفرفعة بالحرارة. إن مديئة وهران الواقعة على نجد 
هاا شكل حلزوني بمنفذ صغير على البحر: 
«وقد خيم على المدينة - التي بنيت فوق هضبة على شكل 
قوقعة - نوع من الخمول المسزين؛ وراح كل من يقبعون 
وراء تلك الجدران الطويلة المتداعية؛ أو يجرسون خلال 
الشوارع ذات المعارض الزجاجية التي يعلوها التراب» أو 
يتكدسون في عربات الترام ذات اللون الأصفر الفذرء 
يشعرون كا لو كانوا سجتاء تحت هذه الياء» (ص مه). 


سسسب القصل الوايع:نسطانقي أسلوب كامر 


واه 


ومن الثبر للاهترام أن كامو كان قد سبق أن وصف وهران بألفاظ ممائلة إلى 
حد بعيد وذلك في وقت ميكر (1939): 
«نجد مديلة ود بنيت ملتفة حرل نفسهاء على تحو 
حلزوي. إن وهران بمثاية جدار كبر دائري وأصفر تغطيه 
سماء صلة» (الممنوتور؛ ص 29). 
حينم تُعلّن حالة الطوارئ وتفرض عزلة أربعين يومًا عل الماينة» يدرك 
الناس ندريِيبًا هم سجناء مطوقون بجدران لا يمكنهم اخختراقها. فقد مكلتهم 
خطبة بانلو الأولى من الوعي بمأزقهم: 
#كل ما ني الأمر أن الخطبة قد قربت إلى قلوب البعض تلك 
الفكرة التي كانت لاتزال غامضة؛ وهي أنهم مقفي عليهم 
بسجن لا يمكن تصور مداه من أجل جريمة غير معروفة. 
وإذا كان البعض قد استمروا في حياتهم البسيطة» وتكيفوا 
بحياة المعزل؛ ققد ظل البعض الآخر - على العكس من 
ذلك - لا يفكر إلا في ا هرب من هذا الجن... فجأة تنبهرا 
إلى هذا النوع من الحجر تحت ساء بدأ صيفها يلفحهم 
بحره؛ وحيفٍ تولد عندهم شعور غامض بأن هذا الجن 
الضيق بهدد حياتهم يأجعها؛ (ص 128). 
إن ريو وهو يستمع إلى ضجيج الليل وههسة المدراس الخفي في السياء» 
كان له إدراك واضح على نحو غريب بحبس المدينة وعزلتها: «وفي تلك اللحظة 
بالذات تمثلت أمامه بوضوح صورة المديئة الي تمند تحت قدميه؛ وصورة 
الصبحات المروعة التي تكبتها في ظلام الليل؛ (ص 132). 
وبتعويض جدران السجن بحجاب غير شفاف يحيط بالمدينة التي أصابنها 
العدوى» يطرا تنويع حفيف حول الموضوع نفسه: 
«فلقد حدث في الواقع بعض التمزق في الحجاب الكثيف 
الذي كان يحيط بالمدينة منذ أشهره وأصبح كل هنا يستطيع 
ب الصورةفي الرولية 


أن يلاحظ أن التمزق يزداد اتاعًا وأن الناس سوف ٍ 
يتمكنون أخيرًا من التنفس» (ص 343) 
وعند تباية المحنة تثار لآخر مرة فترات الحبس الطويلة وصور مروعة عن 
الطاعرث: 
«ذلك السجن الذي يجلب ممه نرعًا من الحرية البشعة 
بالنسبة لكل ما لم يكن حاضرًا... ذلك الشعب الذي ضرب 
عله بالحذرء والذي كان يذهب منه كل يوم جزء- في 
شكل كومة - إلى الأتون. فما يلبِث أن يتحول إلى دخان 
دسم ينا ينتظر جزء آخر دوره مكبلا بأصفاد العجز 
والخوف» (ص 372). 
لقد وُصف جو وهران في أثناء الوياء بواسطة عدة صور لانتة؛ نقد كانت 
حرارة أصيل الصيف وسكونه مليشين بتهديدات غامضة: 
«كان الجو قد أتحذ يعمل عمله في المدينة تحت ساء ثقيلة... 
كانت هذه إحدى اللساعات التى يبدر فيها الطاعرن كأنه 
محتجب» وكان من الممكن أن يكون هذا الصمت - هذا 
الموت الذي يدرك الألوان والحركات - ناشئًا من فعل 
الصيفه أو من فعل الوباء؛ فلم يكن يدري أحد ما إذا كان 
الحواء ثقيلاً من جراء ما يبحمل من أخطارء أم من الغبار 
والقيظ المحرق» (ص 181-180). 
وأثناء الليل يسرع الناس في العودة إلى بيوتهم أو بالذهاب إلى المقهى حيث لا 
يسمع شيء لي الشوارع سوى عزيف الرياح: 
«هذه المدينة المقفرة الصغيرة المغبرة: المتشبعة بروائح البحر»ه 
الغاصة بصرخات الريح: تثن أنين جزيرة تعسة» (ص 
0016 


الفصل الرابع : نسطان في آسلوب كامق 


- 
وتكون وهران في اللبالي المقمرة باردة وساكنة كأنها مقيرة واسعة خالية من 
أي علامة تدل على الحياة: 
«وحينئظٍ لم تعد المدينة الكبيرة الصامتة سوى مجموعة من 
المكعبات الضخمة الميتةء ومن بينها تمائيل تذكارية صامتة 
لمصلحين طراهم النسيان؛ أو لعظماء غابرين قد دكوا إل 
الأبد في قوالب من يرونز؛ وأصبحوا هم وحدهم- 
بوجرقية الحجرية أو الحديدية المزيفة - الذين يشيرون في 
أنفنا صورة أصابها الانحطاط لما كان عليه الإنسان. كانت 
هذه الأوثان التافهة تتربع تحت سياء كثيفة في هيادين لا حياة 
فيهاء رتبدو كما لو كانت دوابًا تخلو من الحى فتقدملنا 
يذلك صورة لا بأس بها لذلك العهد الجامد الذي بدأناف أو 
على الأقل صررة له في مرحلة نضوجه؛ صورة مقبرة أخرى 
فيها الطاعون والحجر والليل كل صوت» (نفسه. ص 
221). 
وني نيه عادي جدًا تصور المديتة مئل قاعة انتظار كبيرة يتجرل فيها الناس 
درن أن يكون فم أي مدت محدد: 
افكنت تراهم الآن كٍِ أركان الشوارع. وي المقامي» أولدى 
أصدقائهم شاردي الذهن جامدي التعبير؛ تنطلق نظرات 
عيوهم في سطورهم من مأم؛ وهكذا غدت المدينة كلها 
تحت تأثيرهم ىا لو كانت قاعة اننظار» (ص 243). 
ثمة صورة أو اثنتان تشخصان المدينة وتصورانها من خلال ألفاظ بشرية أو 
حيوانية: إن موت آلاف الجرذان كان ينذر بمقدم الطاعون وهو ما أوحى 
باستعارة تجيعية» 126180110 عذطام1ه اوم دمامة ذات نكهة طبية قوية: 
«وكانت الأرض التي أقيمت عليها منازلنا تبدو كأنها قد 
أخرجت أثقال هاء وما كان ينخر جوفها من سرطانات 
لس الصورةف الرواية 


ا 
وقروح. ولتصور دهئة مديتها العغيرة - التي كان 
يسودها الحدوء حتى الآن - وقد اضطرب أمرها في بضعة 
أيام كبا لو أنها كانت رجلاً في صحة جيدة ثم أخذ دمه 
الكثيف في الغليان على حين غرة!؟ (نفسه» ص 19). 


لقد تم وصف ارتداد الطاعون في صورتين تذكرنا بطريقة جيونو التي اتبعها 
كامر في كتاباته المبكرة. في هاتين الصورتين» سم تشخيص بطلي الدراماء وما 
المدينة والوياء: 

#لكن المدينة كانت في هرج» فغادرت تلك الأماكن المغلقة 

المظلمة الجامدة التي أنشيت فيها جذورها الحجرية وأخذت 

تير حاعلة ما تبقى لحا من أحياء... ولكن في اللحظة التي 

بدا فيها أن الطاعون يبتعد ليعود أدراجه إلى الجر المجهول 

الذي خرج منه في صمت» لاص 348-347). 

تدور معظم الصور في رواية «الطاعون» حول الموضوع الرئيسي. ومع ذلك 
فإنا نجد أحيانًا بعض الصور الشاذة تحدد بعض مظاهر التجربة الخلقية 
والفيزيقية التي لا تمت بصلة إلى الطاعون. وتتميز بعض لمسات الوصف بالإيجاز 
والبساطة؛ إنها تلائم النبرة المخففة لسياقها: «كان الغسق يكتسح القاعة مثل ماء 
رمادي» (ص 127)؟ «وقد نرّل الصمت على الرجلين من جديد بكل ثقله 
الساوي والنجومي» (ص 269)؛ «كانت النجوم تتصلب مشل حجر الصوان» 
(ص 335)) ويقدم لنا بشيء من التفصيل وصمًا انطباعيًا لأشكال بشرية نندس في 
شبه ظلام كية وهران كانت - وهي جائية على ركها - تبدر كما لو كانت 
قطعمًا من الجلد الجاف قد تاهت في لوحات بارزة كتابية اللون» أو قطعًا من الظل 
قد تجمدت. وأصبحت وهي تتنائر هنا وهناك لا تزيد سمكًا عن الضباب الذي 
تطفو عليه» (ص 195). 
وني لحظة أو لحظتين من تطور الرواية نجد مركرًا لصور وصفية ترسم 

تجارب ذات أهمية خاصة؛ ويضع الراوي في إحدى هذه الصور تمائلاً لطيفًا بين 
تقدم الطاعون ومظاهر الطبيعة المتخيرة في ؟نتقالها من الربيم إلى الصيف: 


الفصل الرايع: تمطان ف أسلوب كابو 


فكات ضح أن الرييم د ما بذل من ذات 
«فكان من الواضح أن الربيع قد كل بعد ما بذل من ذات 
نفسه في صورة آلاف الزهور المتألقة في كل مكان حول 
المدينة» وهو الآن قد أخمذ في الكرى؛ وراح يتحطم ببطء 
تحت ضغط الطاعون والقيظ المزدوج. ولقد كانت سماء 
الصيف هذء: تلك الشوارع التي شحب لونها بفعل الأتربة 
والضجرء يحمل في نظر مواطنينا المعنى نفسه الذي يحمله 
الموتى الماثة الذين يثقلون كاهل الدينة كل يوم... تلك 
الاعات التي تفوح بالنعاس وطعم العطلة... فقد فقدت 
ذلك البريق التحاسي الذي يميز الفصول السعيدة. ذلك أن 
سياء الطاعون تطفئ كل لون؛ وتدفع كل ببجة إلى الغهمرب» 
(ص 143). 
ونجد حشْدًا آخر للمور الوصنية في مقطع ذي دلالة رمزية تكاد تكون 
عقائدية. لقد تمكن ريو وتارو بفضل رخص مرور خاصة من ال هروب لفترة 
قصيرة من المدينة التي أصابها الطاعون قصد الاستحمام في البحر. وهما بفعلهما 
هذا لم يضعا خم] عل صدانتهم| الجديدة العهد فحسبء بل إنهما تطهرا من دنس 
المرض وتحررا من عبوديته. وعلى الرغم من أن اليبحر يشكلء كما علمنا آنقاء 
عنصرًا حبويًا في صور كامو فإنه يشغل حيرًا صغيرًا في رواية #الطاعون:: فعلى 
الرغم من قربه فهو متعذر المنال لسجناء الوباء وهو الشيء الذي يذكر عل نحو 
متمر بعزلتهم عن العام الخارجي. ومع ذلك فإننا نفاجأ عند هذه النقطة بلمحة 
من البحر الذي يصبح رمز الحرية والصفاء والحدوء متعارضًا بذلك مع عالم الوياء 
المغلق. وى لهذا المقطع بصورة كان قد استعملها كامو آنهًا: «كان يسمع حينها 
بشكل واضح تنفس الموج الأصم قرب الجرف6'''. وتقدم التجربة الرئيسية في 
جملة من التشخيصات التي تتميز بدرجة عالية من الحسية: 


هآ" :84 .م ,3 عمعع؟ ,111 اعش ,(1947 ,ذاموط ,لكت ل59) امع ععلمكة عا © (1) 

اعنطى ععوممماط' لها عورقمرأ انه نه ,"عدبعسيعط بعرم ذا عل عمسععم وملتاتراوكر 

متا طمدة؟ ها عنام عل اتقاءاقط ععمر ا ,عاطه عا عنى" تمعامينو ممعم بإممععاه قط 
*".تعنجرة ا كعا نلعم كعد عل عن ]] نماك عماتهم 


لس الصورة في الرواية ب سس يتيس 


لود 


كان البحر يرسا صقرا هادنأ عند اقذاء كتا الخاجر 
الفخبة, ركان يدر هما - رهما يتحدران تحره - سميك 


القرام كانخمل مرنا ناعن كجسم الدابة... وكانت أئيام 


تعله ثم تعود فتهبط ببطء. وكا البح يتفس ببدوء. فشا 


عن ذلك ضوه زيتي على صفحة ال ماه ثم يعود فيختفي. 


ركان الليل أمامها لا حدودله.م 


بعادة غرييةا (ص 327). 
وني تعارض ساطع مع هذا المشهد وما يتميز يه من طهارة روحية ويدنية 
نجد صورة أخرى حيث مده الطاعون باجتياح البحر: 

«وكان ريو يعلم أن السلطات كانت قد استعدت للالتجاء 
إنى الحلول ائيانة: مثا إلناء الجنث في البحر. وكان من 
البمير عليه أن يتصور ما سروف يكون فا من زبد مشحوت 
بالأذى قوق صقحة الماء الزرقاء» (ص 230) 

كان ينم في صور عديدة نقل تجارب بحردة مد خلال ألفاظ ملموسة. فقد 
وصفت الأآثار اليكولوجية للطاعون في مراحله الأولى من خلال جملة من 
الاستعارات الحية. وعلى الرغم من أننا نجد في هذه المور عنصر الرثاء الذي 
يحفزه السياق» فإن غايتها الأولى هي تغديم تمليل دقيق لحالة الكان العقلية: 

«أصبحت تلك الكلمات التي كانت تخرج من قلوينا محضية 
مغرغة من كل معنى؟ 59 ص 07 

«إنه لم يكن إلا الشعور بالنقي؛ ذلك الشعور بالفراغ الذي 
كنا نحمله داثًا في نفوسنا... تلك السهام المحرقة»؛ مهام 
الذكرى» (نقفه. ص 90). 

«كانت أيام المطر تفع حجابًا سميكًا على وجوههم وكذلك 
أفكارهم' (نقسه. ص 95). 
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له 0 
«فكانت الصورة التي أراد أن بطلع محدئه عليها قد 
نضجت؛ وتم نضجها في نار الانتظار والحب»؟ (تفسه؛ ص 
6). 

وتقوم إحدى الصور الأكثر تفصيلاً بوصف السكان وهم بحاولون شق 
سبيل وسط بين الأمل واليأس 
ااوهكذا أصبحوا معلقين وسط السافة بين هذه الهوات 
وتلك التمم؛ أصبحوا يتلاطمون أكثر نما بعيشونء ولا 
ملجأ لهم إلا أيام لا وجهة فاء وذكريات قاحلة» وظلال 
هائمة» م تكن لنقوى على البقاء لوم تنشب جذورها في 
أرض آلامهم» (ص 92). 
وعن الصور التي تصف مرّاج السكان في المراحل المتأخرة من محتتهم انبثقت 
صورة غتلفة تمامًا حيث قدت دراسة أثر الانفصال الممقد على نضارة ذكرياتنا 
بشيء من التفصيل: 
"إنبم كانوا من الناحية المعنوية والجسمية يشعرون بنار 
الجوى تحرق أحشاءهم... أما في المرحلة الثانية للطاعون» 
فقد فقدوا الذاكرة أيضًا. وليس معنى ذلك أنهم نوا هذا 
الوجه؛ ولكنهم فقدوا وجوده معهم بلحمه ودمه ولم 
يعودوا يرونه في داخل أنفسهمء وهذا يعادل تمامًا فقذائهم 
لصورة وجهه. ود حون كارا ا ا 
الأسابيع الأولى إلى الشكوى بأئهم لم يعودرا يملكون من 
أمور حبهم سوى الظلال» فقد لاحظوا فيها بعد أن هذه 
الظلال نفها قد فقدت ما كان يجسدها في نظرهم بعضص 
الثىء؛ بل وكل ما كان قد بفي لما من لون في الذاكرة» (ص 
02 
لند تم تقديم العودة المفاجئة والمؤلمة لهذه الذكريات المتلاشية في صورة طبية 


دقيقة: 


لب الصورةفي الرواية 


#فقد كانت المدينة ماهولة بجمع من النائمين المستيقظين 

الذين م يكونوا يفرون من حالتهم هذه إلافي تذك 

اللحظات النادرة التي كانت تنفجر فيها جراحهم فجاق 

تلك الجراح التي كانت تبدو في الظاهرة ملتئمة. وحينفلٍ 

كانوا يبون من نومهم مذعورين, أو يتحمون - رهم 

شاردي الأذهان - حوافها الممتهبة فترتد إليهم في لمح البرق 

الامهم وقد استعادت شبابهاء تعود ومعها صورة حبهم 

المضطرية» (ص 236). 

وفي المراحل الأخيرة كان دفاع ربو الوحيد ضد آثار الإرهاق الذهنى 

والبدني» الاحتراء خلف قشرة من الإحساس تشكلت بفعل الإعياء والإجهاد: " 

لاكاتت تلك الحساسية تظل طوال الوقت جامنة جافة 

محاطة بها يشبه العقدة؛ ولكنها كانت تنفجر على فترات 

طويلة فتسلمه إلى انفعالات لا يمكن السيطرة عليها. وكان 

دفاعه الوحيد ضد هذه الاتفعالات يتحصر في اللجوء إلى 

هذا الجمودء وفي أن يزيد ني شد العقدة التي تكونت عنده» 

١ 243-242 (س‎ 

من بين التقنيات الممتعة في رواية 3الطاعون» إد حال صوت تارو باعباره 

راويا ثاتيًا. لقد كان ريو يورد مرارًا بعض المقتطفات من مذكرة تارو ويقدم أيضًا 
نسخة مضبوطة إلى حدٍ ماعن قصة حياة تارو كا رواها له هذا الأخير ذات مساء 
فبيل استحامهم| في البحر. وإن كان أسلوب تارو يشيه أملوب ريو في باطته 
وصاشرته إلا أن هناك اختلافات دقيقة بينهها تنعكس على متوى الصورة. قمع 
أن الصور التي يمثل بها تارو لبعض التجارب الأخلاقية والفيزيقية تشبه صور 
ريو غير أنها أكثر حدة وفعالية: 

«وتدفق الناس على دور اليناء واصطفافهم أمامها 

بالساعات كل يوم... ذلك التدفق ينتشر كموجات المد نحو 

الأماكن العامة؛ (ص 243). 


د سس يل سالقصل الرليع: نمطان في أسلوب كامو 


واه 
«وهذه هي اللحظة التي يلتقي فيها الصمت بالتراب 
والشمس والطاعون في المدينة: فعلى طول الطريق بين 
المنازل الكبيرة الداكئة تتدفق الحرارة تدنقًا دون توقف» هذه 
كلها ساعات سجن طويلة تنتهي بتلك الأمسيات الملتهبة 
التي تزحف على هذه المدينة المزدحمة الصاخبة» (ص 154). 
المباشرة نفسها ظهرت في الطريقة التي تخيل بها تارو المرض وشخصه: 
:في هذه الساعة التى تترسط وفيات اليل واحتضارات 
النهار كان يبدو أن الطاعون يتوقف عن النشاط لحظة يلتقط 
فيها أتفاسه» (ص 151). 
لقد ألح نارو أثناء روايته لقصة حياته لربو على تطوير التضمينات المجازية 
للوباء؛ فهو يعتبر المرضء أولاً وفبل كل شيء. رمرًا لكر الذي يحمله كل إنان 
بداخله. وإن كانت الصور التي تعبر عن هذه الفكرة غير لافته فإنها تلعب دورًا 
مهما في البنية الألبغورية للرواية: 
١ولكي‏ نبسط الأمر لريو أبادر فأقول: إنني كنت أعاني من 
الطاعرن قبل أن أعرف هذه المدينة وهذا الوباء... لم أكن قد 
كففت عن كوني مهابًا بالطاعرن حلال تلك السنين 
الطويلة؛ على حين كنت أعتقد أنني أنافل بكل مافي 
وسعي ضد الطاعون... إني أعلم علم اليقين أن كلينا يحمل 
الطاعون في جوفه لأنه لم يطعم؛ نعم؛ لم يطعم في هذا العالم 
بها يقيه من عدوان؛ وأنه ينبغي لنا أن نلاحظ أنفسنا 
باستمرار حتى لا يحدث في لحظة مهو أن نتنفس في وجه 
أحد الاشخاص فنلصق به العدوى. فالأمر الطبيعي هو 
الميكروب... والرجل الشريف - أي الذين لا ينقل عدوى 
إلى أحد - هو الذي يبذل مافي جهده حتى لا يصاب 
بالسهو» (ص 323-322-320-313). 


لل اصررةفي الرواية 


من المخصائص المميزة لأسلوب تارو استخدامه لصور من مجال الحيوان» 
فمن بين أولى المداخل المقبة من مذكرته نجد رسا تخطيطيًا ساخيرًا لعائلة مثيرة 
للاهتمام تتكون من أثون قاضي التحقيق (الذي لا يبحمل لقي بعد) وزوجته 
رطفلين. لقد انكشف ادعاء القاضي في واقعة صغيرة لكنها دالة وذلك عند 
بخاطبة أفراد عائلته بصيغة الجمع 015/ا”". فقد كانت تبدو هذه العائلة في عيون 
تارو المتسلية كأنها «مجموعة وحوش ني معرض": 

«وتخلع عليه عيناه المستديرتان الفاسيتان. وأنفه الدقيق. 
وفمه المستقيم صورة بومة مهذبة... (كان يتراجع) تاركًا 
زوجته مر - وهي سيدة قصبرة تشبه الجرذ الأسود - وبعد 
ذلك يدخل؛ ومن خلفه مباشرة غلام وفتاة صغيرة يبدوان 
في ملابهم| ككلبين مدربين» (صص 35). 

وبعد ملاحظته هذه التشاببات» انتقل تارو مباشرة للمطابقة بين هؤلاء البشر 

والحيرانات التي تشبههاء وقد كان لهذا الامبدال ابيط أثر كوميدي لا يقاوم: 
«فقال الجرذ الأسود: 
- إن أباك على حق. 
وهنا أخفى الجروان الصغيران أنفيههما في طبقيهماء وعبرت 
البومة عن شكرها بحركة مقتضبة من رأسها' (ص 36). 

تلتصق هذه الألقاب الهزلية بحامليهاء فهناك إحالات لاحقة إلى أوثون 
وعائلته. فقط حينا تحل المأساة بالعائلة تختفي هذه السخرية وتتقل صورة 
القاضى من مقام السخف إلى مقام الرفعة. 

لمة استخدام غتلف للصور الخيوانية في قصة حياة تارو حيث تقوم يتدعيم 
احتجاجاته المتقد ضد عقوبة الإعدام. لقد سبق أن أقلقت كامو هذه العقربة في 


(1) انظر ملاحظات برونر ناقعتنم8 حرل هذا المقطم في «النثر الأدبي من كامو إلى بروستك 
يوج ذ عست هق عأمكتةا عوموط م[. 


ر ل لشيس سس القفصل الرليع: تمطان لي أسلوب كامر 


رواية «الغريب» واستمرت في إزعاجه في السنوات اللاحقة”"". وبالنسبة إلى تارر 
فقد تفاقمت صدمته الأولى بعامل شخصي! ذلك أن أباه كان يثفل منصب 
النائب العام وقد سمعه في المحكمة ذات يوم يطالب برأس مجرم شاب: 
«لقد غير الرداء الأحمر من الضد إلى الضد. وم يعد ذلك 
الرجل الطيب الودود وإنما راح فمه يبدر بالجمل والألفاظ 
الفخمة الي كانت تخرج منه تسعى دون توقف كأنها 
الأفاعي» (ص 316). 
فبين! كان الأب يطالب بالعقوبة القصوىء كان الابن يحدق في انتباه شديد 
إلى التهم: 
«ولكن هذا الرجل القصير الفقير ذا الشعر الأحمر الذي كان 
يبلغ الثلاثين من عمره كان يبدو لي كأنه مصمم عل 
الاعراف بكل شيء: وكما لو كان يشعر برعب حقيفي مما 
فعل وما سيفعلون به» حتى أنه لم تكد تمر بضع دقائق حتى 
كنت لا أقدر على تحويل يصري عنه. كان يبدو كيومة 
أذعرها الضوء القري؛ (ص 316). 
إن المنهم يشبه #بومة حمراء؛ استدعي إلى محكمة معادية» يحدق مشدومًا في 
الضوء الاطع - هذا المشهد يتحيل أن يمضي درن أن يذكرنا بمبرسول. 
وبالتقنبة نفها ا في كاريكاتير عائلة أوئون» فإن تارو سيقوم باستيدال الحيوان 


. بالإنسان» وهكذا تصبح البومة الحمراء رمرًا لخزي عقوبة الإعدام. ثمة شيء في 


الأصوات ذاتبا للبومة تعطي الانطباع بالعجز الفظ والمثير للشفقة مما يزيد من 
حدة البرهان: 

(الأمر الذي كان يتولي على كل انتباهي هر أمر حكم 

الإعدام. كنت أريد أن أموي حابي مع البومة الحمراءة 

(ص 318). 


(1) انظر مط" في: "تمعمطاوتسظ اقتاجقت ممه عمون". 
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«ما يشغلني آنا لم يكن الإدلاء بالبراهينء بل المغامرة القذرة 
حيث تغدو بعض الافواه المصابة بالطاعون تعلن لرجل 
معفد باللاسل أنه سرف يموت١‏ (ص 321). 
يصعب جذا أن نعقد مقارنة بين الصور في رواية «الطاعون» وبين نظيرتما في 
رواية "الغريب' فهي تختلف بقدر ما يختلف ريو عن ميرسول. فالصور ني الرواية 
الثانية أكثر عددًا وتتميز بنطاق أوسع وبنسيج أكثر تعقيدًا. ومن الفروق الأساسية 
أيضًا أن الصور في «الغريب» تتركز في مقطع فصير وحاسم. بينها نجد الصرر في 
رواية «الطاعون» تحشر في الكتاب بكامله بشكل أكثر اننظامًاء وذلك على الرغم 
من وجود بعض التمركزات الدالة هنا وهناك. وثمة فرق آخر مهم يكمن ف أن 
كل الصور في رواية «الغريب» تقريبًا ترتبط يتجارب فيزيقية ملموسة. بينا ف 
مرر «الطاعون؟ عناك تمازج بين عناصر بحردة وملموسة» وبين عناصر فيزيقية 
وخلقية؛ وأخرى حرفية ومجازية. 
على الرغم من هذا التعارضء؛ هناك بعض نقط الترائل في امتخدام الصور 
في الروايتين. فقد كان يتم التحكم في تدفق الصور بشكل صارم ني كلا الحالتين 
وإن كات ذلك لأسباب غتلفة تمامًا. فالبب في رواية «الغريب» يعود إلى شخصية 
الراويء بينها يرجع سبب ذلك في رواية «الطاعون» إلى تصور الراوي لدورء 
باعتباره مورحًا موضوعيًا يعتمد أسلوبًا مقيدًا يطمس الذات. ويترتب على هذا 
أنه هناك جال في الروايتين للامتعارات والتشبيهات البلاغية أو الزخرفية 
الخالصة» فالصور بكاملها تقريبًا وظيفية ومندمجة في السرد بإحكام» غير أن هذا 
الدمج يتخذ شكلاً غتلمًا في كل رواية. قفي رواية «الغريب؟ كانت الغاية من 
الصور تحفيز جريمة ميرسول بينا كانت وظيفتها الرئيية في رواية #الطاعون؟ 
تحديد الموضوعات الأسامية والتفميات الأليغورية للقصة من خلال 
استعارات حية ويارزة يعم تطويرها أحيانًا إلى رموز. وثمة نقطة تشابه أخرى (بين 
الروايتين) تكمن في نزوع الصور الشاعرية إلى الظهور في حالات الرثاء والوتر 
العاطفي» وكذلك في حالات نفية تأملية وغنائية لنتجاوز بذلك القيود المألوفة 
التي يفرضها المؤلف على نفسه. إن أمثال هذه الصور نادرة في #الغريب» وهي 
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أيهًا غير مناسبة» أما في رواية «الطاعون: فهي أكثر حدوثًا وإقناعَا حيث إنها 
تتناسب مع شخصية ريو. وأخيرًا فإن النغمة المتزنة وتحاشي التأثيرات الأمسلوبية 
القوية التى تميز الروايتين ممًا تنزعان إلى تقرية تعبيرية الاستعارة» فالصور التي لا 
تسترعى الانتباه في لوحات بروست وجيونو الغنية تصبح بارزة في سياق الكتابة 
البيضاء أو ما سمي #درجة الصفر للكتابة». 


السقطة: 

كانت #القطة؛ (1956) أول رواية!' لكامر منذ 1947 وأول عمل رئيسي 
له منذ 1951. وهي من بين أعماله الأكثر التباسًا حيث لم يتفق النقاد حول معناها 
الجوهري ومزاياها الجمالية. فبيتها يدعي شارل برونو بجرأة أن ««السقطة» تعد 
بدون شك تحفة كامو»')؛ يرى كاتب التراجم الانجليزي اليد فيليب ثودي أنها 
لا تشبه الروايتين الابقتين في شيء؛ ويصنفها فضمن المحاولات الوارد ني 
«أعراس؟ و«الوجه والظهر». ولربما يستقر تقويم الكتاب؛ في الوقت المناسبء في 
مكان ما بين هذين الموققين المتطرفين. وما لاريب فيه أن للسقطة أهمية خاصة 
بالنسبة إلى دارس تقنية السرد عند كامو وذلك من عدة جوانب. وكيا كان الأمر 
في روابتي «الغريب» و«الطاعون» فالقصة يحكيها راوء وإن كانت ثمة اختلافئات 
كثيرة مهمة؛ فاللغة في رواية #السقطة» شفاهية وليست مكتوبة: إنها بمثابة حوار 
داخلي «مونولوج»: أو كما أطلق عليها أحد النقاد «سرد اعتراني؛”' يروي من 
خلاله كلامونس قصة حياته لأحد أيناء بلذه (الذي ستكشف الأحداث فيا بعد 
أنه زميله المحامي)؛ ولذلك فالأسلوب أكثر عامية وعفوية وحيوية ثما تكون عليه 
الكتابة السردية. وكا قال برونو: #نجد في «السقطة» الكليات والصور اليودية قد 
أعيد خلقها»("2. اختلاف آخر دال يكمن في أن كامو أثناء كنابته لرواية «السقطة» 
غادر موطنه الأصل شمال أفريقيا إلى طقس أمستردام الضباي الممطر. ويلعب 


(1) الطبعة المعتمدة 207ظاء باريس 1956. 
.م ,للا . امن ,عتتمجات مغل عبدوهما ما عل عبامءئاما رارع (2) 
© .ها مدهمموةط (3) 
.ات .عما ,سعصمق (4) 
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المشهد بطريقته الخاصة» دورًا مهما في الرواية يهاثل الدور الذي تقوم به أشعة 
الشمس الساطعة فوق شواطئ الجزائر في رواية «الغريب». غير أن الفرق الفاصل 
يكمن في شخصية الراوي المعقدة والمنحرفة الني تنعكس بصدق في أسلوبه 
وخاصة في استخدامه للصور. 


لقد كان المؤلف حريصًا منذ البداية على تحديد موقف الراوي من اللغة تمامًا 
كا هو الأمر في رواية "الطاعون». وتتميز طريق كلامونس بالتهكم الذاتي. إنه 
يكشف عن نفسه من خلال خاصية لغوية فردية صغيرة لكنها موحية, مثله في 
ذلك مثل القاضي أوترن. ولا يتعلق الأمر هذه المرة بطريقة استخدام ضصمير 
الخطاب ولكن بذلك الاختبار الحاد للادعاء في التركيب الفرنسي المعاصر المتمثل 
في صيفة علاناء:انازطناة اعع[ععموول غير أن الباروديا هنا ني 1السقطة؛ جلية 
حيث يشد كلامونس نفه انتباهنا إلى ضعقه: 
«عندما كنت أعيش في فرنا لم أكن أستطيع لقاء رجل فكر 
دون أن أسارع إلى معاشرته. آه! إني أراك تعثر في صيغة 
عتاع من زطيد )عم ممصا . إني أعترف بشعفي نحو هذه 
الصيغة ونحو اللغة الجميلة عامة. الضعف الذي أؤاخذه 
على نفسه. ثق بذلك» (ص 10). 
ثم يمي في شرح نظراته حول اللغة ببعض الصرر المحكمة التي تكشف 
بسخريتها وتعبيريتها الخشنة عن النغمة الأساسية لمعظم صوره اللاحفة: 
«أعرف جيدًا أن التأنن بالقماش الرقيق لا يفترض اضطرارًا 
أن تكون أقدامنا قذرة. رلا يمنم ذلك أن الأسلوب مشل 
نسيج الحرير يستّر في الغالب الإكزييا». 
ولا يكف كلامونس عن مراقبة ردود فعل سامعه حتى وهو يسخر من نقط 
ضعفه المخاصة:؛ فيلاحظ بنوع من الدقة أن «العثور في نلك كاله دمص 165 
كذاءع«وزطناك يؤكد ثقافتك مرتين مادمت قد تعرفت إليها أولأثم أقلقتك بعد 
ذلك» (ص 13). 
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يعترف كلامونس عن طيب نفس بأنه مغرم بالكلمات وبأنه عرضة لآن يطلق 
العنان لفصاحته (إنه الفيض؛ فها أن أفتح فمي حتى تتدفق الجمل؟ (ص 17). 
وسرعان ما نعلم أنه كان يشغل مهنة حام ناجح وبلبغ بمدينة باريس: 
ارم مضيت أترافع! اعذرني. العادة يا سيدي والموهية وقلب 
الأشياء والرغبة أيضًا في أن أكون جديرًا باطلاعك على هذه 
المديئة؛ (ص 19). 
إن الغرض من مثل هذه الملاحظات لبى الدفاع أو التبرير؛ وإنما تعطيل 
الدفقات الغنائية وتحليقات الخيال الشاعري التي بستسلم الراوي لها أحيانًا. 
فالفقرة المقتبة أعلاه مثلاً» تقوم على حلم يفظة مستغرق في الخيال حول آهة 
أندرييا الغريبة. وفي فصل لاحن يتهي الاستحضار الخيالي لرحلة في بحر إيجا 
ميبوط تماثئل: 
«منذ ذلك الوقت أخذت اليوتان نفها تنجرف يلا ترقكف 
في مكان ما بداخلي» عل حافة ذاكري... وهاهنا أخذت 
أنجرف أنا نفي, لقد أصبحت غنائبًا! أونفني عزيزي» 
أرجوك» (ص 114). 
ويتردد هذا الموقف لآخر مرة عند نهاية الرواية حينها كان كلامونس طريح 
الفراش تحت وطأة نوبة من نوبات الملاريا. ومرة أخخرى يتش بألفاظه الخاصة: 
"أيتها الشمس والشطآن والجزر تحت الرياح والشباب الذي يشير ذكراه الحزن» 
وسرعان ما يكبح نفسه: 
«سأضطجع من جديد؛ سامحني. أخحشى أن أكون قد 
تحمست» ومع ذلك فأنا لا أبكي» (ص 166). 
ينبغي النظر إلى صور كلامونس اللافتة من خلال هذه النزعات المتعارضة 
بين الإسراف في لغة الخيال وتقبيدها بالسخرية وخبية الأمل. لا نوجد الصورة 
بكثرة» هناك حوالي ثلاث صور في كل صفحة. على الرغم من أن معظمها قصيره 
إلا أنها تلفت الانتباه بحكم غرابتها. رمن بين أهم وظائف هذه الصور أنها 
فلصورة في الرراية 


تقربنا من جو هولاندا 


اتأثير مناظرها الطبيعية عل مشاعر الناس وأفكارهم. 
ولقد صدق أحد الدار 0 


1 - “رسن بقوله أن ««القطة؛ تمثل من الناحية الفنية أولاً وقبل 
كل ذيء' ذراضة في ديح المكان... يحدد المطر والضباب الجر السيكولوجي 
للسقطة مما يلقي ضوءًا غريبًا يستحيل معه التمبيز بين الذنب والبراءة» وبين 
الكبرياء والتواضع وبين الحد والهزل»””'. كيف تسهم الصورة في علق هذه 
التأثيرات؟ 
تقوم الصورة بهذا الدور من خلال ثمائل نظام ألوانها. وتتميز الصور العديدة 

التي تصف مختلف مظاهر المشهد برتابتها اللافتة للنظر» وكذا بضبابيتها وعدم 
وضوح معالمها وابتعادها عن الألوان الحية وتأثيرات التعارض القويء مشكلة 
تنام بين الأبيضص والرمادي. إن هذا الانطباع لا يتغير مهما اختلفت زاوية النظر 
إلى المكان. فالبحر يكاد يندمج في رمادية منظر طبيعي: 

«ألا يمثل هذا أكثر المناظر الطبيعية السلبية جمالاً! ترى إلى 

يسارك كومة الرماد التي ندعوها هنا كثيبّاء والحاجز 

الرمادي في الجهة البمنى؛ الساحل الرملي الداكن تحت 

أقدامناء وأمامنا البحر بلون القباش الباهتء والسياء 

الواسعة حيث تنعكس الحياة الشاحية. إنه حقًّا جحيم 

رخوٌء ليس هناك إلا خطوط أفقية» ولا وجود لأي لمعان. 

فالغضاء عديم اللون والحياة ميتة. أليس هذا هو الزوال 

الكل والعدم المحسوس بالعينين؟: (ص 86-85). 

إن أمستردام نفسها #عاصمة المياه والضياب تحاصرها القنرات؛ (ص 160). 

وتشكل هذه القنرات دوائر ذات مركز مشترك تذكر بجحيم دانتي: 

«هل لاحظت أن قنوات أمستردام ذات المركز المشترك تشبه 

دوائر الجحيم؟ الجحيم البرجوازي المفعم بالأحلام 


المزععجة. عندما نصل من الخارجء وكاما تجاوزنا هذه الدوائر 
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١‏ نصبح الحباة وبالتاني جرائمها أكثر كثافة وظلمة. هناء نحن 
في الدائرة الأخبرة (صن 20-19) 
وتتناغم رمادية ساء هولاندا مع لون الملابين من امام التي تفتن كلامونس 
بحركاتبا: 
«إن السباء ترى؟ صدقت يا عزيزي. إنها تسمك ثم تتعجوف 
وتفتح أدراج المواء وتغلق أبواب السحب. إنه الحمام ألم 
تلاحظ أن سباء هولاندا مليئة بملايين الحمام. إنها غير مرئية 
مادامت تصعد عاليّاء ترفرف» تعلو وتنزل بحركة واحدة 
حيث تملا الفضاء العلوي بموج سميك من الريش الرمادي 
الذي يجرفه الريح ثم يرجعه» (ص 86). 
في السهاء الذاكنة؛ غدت طبقات الريش رقيقة والحمام 
صعد قليلاً» (ص 166). 
وني صورة شبه خيالية عند نهاية الكتاب تصور رقائق الثلج التي تقط على 
أمستردام كأنها حمام يغزو المدينة: 
«أمستردام التائمة في الليل الأبيض والقنوات من الحجر 
الكريم الداكن تحت الجسور الصغيرة المكسرة بالثلج... 
انظر إلى أكوام الثلج الحائلة المراكمة حول زجاج النوافل. 
إنها الحمام بكل تأكيد. لقد قرر هذا العزيز النزول. إنه يغطي 
المياه والسطوح بطبقة سميكة من الريش ويخفن في كل 
التوافذ. يا له من غزو!» (ص 168-167). 
ويتعارض مع هذا #المنظر السلبي» وهذا «الجحيم الناعم» عال الأحلام 
والذكريات. ويتميز أهل هولاندا كما يقول كلامونس. 
الإيجاء وهم ينسلون في اللبل صمنًا فوق دراججاتهم وسط سديم مشوب 
بضوء النيون مثل لوهنجرن 107678137 تبره بجعته؛ الضائع ني أحلام حول 
الأراضي البعيدة: 
الصورة في الرواية 


و 
«إن هرلاندا حلم يا سيدي؛ حلم من ذهب ودخان. إنها ظ 
أكثر دخانًا بالتهار وأكثر ذهبًا بالليل. وليل نهار يزدحم هذا 
الحلم بلوهنجرن مثل هؤلاء؛ يركضون حالمين على 
عجلاتهم السوداء ذات المقاود العالية؛ بجع حزين يدور 
دون توقفه في البلد كله؛ حول البحار وعلى طول القئوات. 
إنه يحلمء ورؤوسه وسط سحاباته النحامسية» وينطلق في 
شكل دائرة» وبصي هائما في البخور الذهبي للضباب 
فيختفي. لقد رحل آلاف الكيلومئرات نحو جاوا الجزيرة 
النائية؛ (ص 19-18). 
ويكتمل وهم هذه الأحلام البودليرية» من قبل النساء الموجودات خلف 
وجهات المحلات: 
«هؤلاء السيدات خلف واجهات المحلات؟ الحلميا 
سيدي» الحلم بنفقات قليلة: الرحلة إلى الند! هؤلاء 
الأشخاص يتعطرون بالتوابل. تدخل فيدلون الاستار 
ويبداً الإبحار. تنزل الآلهة على الأجسام العارية فتنجرف 
الجزر المجنونة والمصففة بالتخيل الكثيف تحت الريح؟» 
(ص21). 
أحلام كلامونس هي الأخرى تتألف من ذكريات: افهناك أحلام اريك 
حيث ينزل المساء؛ جافا على السطح الأزرق بالدخان» (ص 136) وأحلام الجزر 
البونانية التى تختلف في إشراقها ووضوحها عن ضبابية محيط زويدر زي ]6 لالد 
عع 
«يتوالى ظهور جزر جديدة على دائرة الأفق. وكان عمودها 
الخالي من الشجر يرسم حدود السماء وكان شاطتها 
الصخري يحكم بالضبط على البحر. لين هناك أي 
غموض؟؛ في الضوء الواضح كان كل شيء علامة. رمن 
جزيرة لأخرىء بدون توقف, وعلى مركبنا الصغير الذي 
الفصل الرابع: تمطان في أسلوب كامو 


| يزحف مع ذلك؛ أحست برغبة في القفز المستمر فوق 
أعالى الموجات القصيرة الندية في سباق مليء بالزيد 
والضحك. منذ ذلك الوقت واليونان نفسها تنجرف بلا 
تعب في مكان ما بداخلي؛ على حافة ذاكرني؛ (ص 113- 
0014 


تتمثل إحدى الوظائف الرئيية للصورة ب«السقطة» في كونها أداة لتقل 
سخرية الراوي وبشكل خاص تبكمه من ذاته وأتهامه للها. فبعد إغلاقه لمكتبه 
باريس اتخذ كلامونس لنفسه وظيفة جديدة وغير تقليدية؛ وظيفة «القاضي 
التائب؟. ففي إحدى حانات أمستردام السيئة المعةء كان يتجاذب أطراف 
الحديث مع غرباء مفضلاً أن يكونوا من الطبقة التوسطة. إنه يروي لهم قصة 
حياته كاشمًا بقسوة عن نفاقه وعن عيوب أخرى. وهو يفعل هذا بشكل يجعمل 
متمعه يتعرف نفه في الصورة التي يدعي كلامونس أنه يرسمها لنقفسه: 
«أصنع صورة تنطبق على اللجميع وعلى لا أحد إنهاء على 
العموم؛ قناع يشبه أقنعة الكرنفال؛ صادقة وميسطة في 
الوقت نفسه؛ فنحن لا نملك إلا أن نقول إزاءها: #لقد سبق 
في أن التقيت بهذاء وعندما أفرغ من الصورة. كيا هو الال 
هذا المساء؛ فإني أعرضها مفعمة بالحزن: هذا هو أنا مع 
الأسف!». لفد انتهت المرافعة. ولكن في الوقت نفه 
تتحول الصورة الي أمدها إلى معاصري إلى مرآة؛ (ص 
162-161). 
وكان يحلو للراوي أيضًا أن يتصور نفسه من خلال دور #القناضي التائب؟ 
نيبا أو إيليا أو بالأحرى صررة معاصرة ليوحنا المعمدان. ويقوم اسمه المتتحل 
طبعًاء عل هذه الأوهام: عاكتامة 8ممع1 ."مارعوع0مز ومعوروك عزوي 
ع6دعسهداء ”''. وني عالمه المشره؛ يحرف الراوي ويسخر حتى من رسالته النبوية: 
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شمر نبي زائف. إيليا دون مبح؛ يوحنا المعمدان بكي في القفر لكنه يرفض 
مغادرته: 

#في الوحدة والتعب المساعد يطيب للمرء اعتبار نفسه نيبًا. 

بعد كل شيء؛ أجد نفسي منفيًا في صحراء من الحجارة 

والضباب والمياه الفاسدة؛ نبي فارغ لزمن رديء, إيليا دون 

مسيح. مليء بالحمى والكحول. التصن ظهره بهذا الباب 

العفن» ورفع إصبعه نحو سماء دانية؛ تخطي باللعنات رجالة 

يدون قانون لا يمكنهم تحمل أي حكم؛ (ص 135). 

"إذن أعترف بأنك ستظل مشدومًا لو أن عربة تزلت من 

السياء لتنقلني أو لو أن الثلج اشتعل فجأة» (ص 168). 

«وفوقالحشدا لمجتمع» حين اك سترفع رأسي الطري 

والمثالي؛ حنى يتعرفوا أنفسهم هناك وبأني هيمنت عليهم من 

جديد. كل شيء سينفذ وأهيء دون أن أرى أو أسمع دور 

الرسول الزائف الذي يصرخ ني الصحراء ويرفض الخروج؟ 

رص 169). 

ترتبط هذء الفقرة بإحدى أهم الاستعارات الني يستعملها كلامونس في 

تحاولته لتشويه شخصيته: صورة العلو. إنه شخص مولع بالأماكن المرتفعة سواء 
من الناحية الفيزيائية أو الخلقية: هلم أشعر أبنًا بالراحة إلا في المواقف الرفيعة. 
وحتى في الأمور الثانوية للحياة كنت أشعر برغبة في أن أكون في الأعلى؛ (ص 
0). وبخض النظر عن المعاني الدينية التي يفيدها عنوان الرواية «السقطة؟ فإنه 
يتضمن إحالة واضحة إلى هذه القمم في الوجود الإنساني. وتصاحب مسقوط 
كلامونس من هذه الأعالي سلسلة من الصور تطور جميعها المرضوع نفسه. ففي 
أيام نصره واعتداده بنفه كان يحوم سعيدًا فوق بقية البشر: 

«كنت دائًا أتسلق الأعالي وأوقد هنا أضواءً ساطعة فترتفع 

نحوي تحية مبتهجة. هكذا على الأقل وجدت لذة في الحياة 
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وف سمري الخاصء وكانت مهنتي ترضي هذه النزعة إلى 
القمم... لقد حلفت تمامًا منذ سنوات» (ص 37-32). 
ولكنه حين| فقد احترامه لنفسه بفعل تجربة شاقة؛ لم يعد يقوى على التحليق: 
«دون أن أحلق تمَامًا ىا كان الأمر في الابق» فقد ارتفعت 
قليلاً فوق الأرض» (صص 12). 
وني النهاية عليه أن يعترف بذنبه وأن يعيش حياة الضيق, تلك الزنازن 
الفررسطوية التي لا تنسع للوقوف ولا للتمدد: 
«كان ينبغي اتخاذ النمط الممنوع؛ العيش بشكل مائل؛ كان 
النوم سقطة والسهر قرفصة... كل يوم بفعل الإكراه الثابت 
الذي يصنَّب جده. أدرك المدان أنه مذنب وأن البراءة 
تقتضي التمدد بابتهاج. هل يمكن أن نتصور وجود شخص 
في هذه الزنؤانة تعود على القمم والججبسور العالية» 
(ص 187). 
إنه يفسر عدم التحاقه بالمقاومة خلال الحرب بنوع غريب من التحايل يقوم 
على ولعه بالأماكن المرتفعة: 
"إن العمل نحت الأرض لا يتوافق مع مزاجي ولا مع ميلي 
للأعالي المشبعة بالهواء. يبدو أنه قد طلب مني أن أصنع 
نجردًا في كهف طول النهار والليل؛ في انتظار أن تجيء 
الرحوش لطرديء أن تفك النجود أولاً وأن تجرني للموت 
بعد ذلك؛ إنني أعجب ببؤلاء الذين يسلمون أنفسهم لهذه 
البطولة المتصلة بالأععاق ولكني لا أستطيع تقليدهسم؛ 
(ص 143). 
وني نباية الكتاب» حيث يتحدث الراوي بانفعال محموم وشبه هذياني؛ يلغ 
حانز العلو ذروته من خلال سلسلة من الصور الشديدة الاهتياج تشك نوعًا من 
التأليه الذاتي الزائف: 
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«لقد هيمنت أخيرًا بشكل دائم ووجدت ايضًا قمة حث 
|تسلق منفردًا وأستطيع أن أحاكم الجميع ... إني أكبر يا 
عزيزي؛ أكبرء أستدشق بحرية. إن فوق الجبل وتحت عيني. 
يمتد السهل؛ يا لها من نشوة أن تحس نفسك الإله الأب وأن 
ترزع الشهادات النهائية للحياة الرديئة وللأخلاق. إني 
أتصدر من بين ملائكتي قمة سماء هولانداء أرى جموع 
المحاكمة الأخيرة تصعد نحوي من الضباب والماءة 
(ص 165-164). 
«ينبغي أن أكون أكثر سمرًا منكم. فأفكاري ترقى ي. في 
هذه الليالي أو بالاحرى هذه الصبحيات؛ لأن السقطة 
حدئت مع الفجرء أخحرج وأمشي بسير نزق على طول 
القنوات... مثات الملايين من الرجال الرعايا ينسحبون 
بمشقة من الرير... إذن وأنا أحلق بفكري فوق عله القارة 
التي خحضعت بي دون علمي وأنا أشرب هار الأبتنت 
المستيقظ: وأنا ثمل في النهاية بالكلمات القبيحة؛ فإني أشعر 
بالسعادة» (ص 166-165). 
هكذا تصبح صور العلو التعبير الاستعاري الأسنى لمذيان كلاموتس 
وغروره المرضيء في أشكال متعددة: الحافز المحرك لوجوده ككل. 
تعود نقطة التحول في حياة كلامونس إلى إخفاقه في إنقاذ امرأة ألقت بنفها 
في مر السين ذات ليلة؛ وقد تم توسيع هذه النقطة في صورة غريبة» لم يكن يفصل 
كلامونس عن المكان الذي وقع فيه الانتحار إلا بضعة أمتارء حيث تناهى إلى 
سمعه صوت وقع شيء فوق الماء أعقبه صراخ التجدة. ومع ذلك فقد وقف هناك 
يرتعش مشدوهًا غير قادر على تحريك ساكن نائلاً لنفسه إنه قد فات الأوان للقبام 
بأي شيء. وبعد ذلك بسنوات شاهد, خلال رحلة بحرية؛ حطام سفينة فوق للا 
فانتابه الذعر نفه الذي استولى عليه تلك الليلة بباريس: 
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القد فهمت إذن» دون تمرد مثلما نخضع لفكرة لا نشك في 
صدقهاء أن هذه الصيحة التي درت عل نهر الين خلفي 
وحملها النهر نحو مياه المانش؛ لم تكف عن السير في العالم 
وأنها انتظرتني حتى ذلك اليوم الذي التقيت بهافيه: 
وأدركت أيضًا أنها ستواصل انتظاري على البحار والأنبار 
وفي كل مكان يوجد فيه الماء المر لتعميدي (صص 125- 
06 


يلجأ كلامونس إلى مجموعة من الحيل الكلامية من أجل أن يصب الاحتقار 
على نفسه وعل الآخرين» وقد كان يتعير بعض الصور الطبية: 
إن اللامبالاة التي كانت تشغل مكانًا كييرًا في داخلٍ لم تجد 
أية مقاومة فقد نشرت تصلبها... الرئات الملولة تشفى بأن 
تجف وهى تخلق شيئًا فشيئًا أصحابها السعداء. هكذا بالنسبة 
لي فقد كنت أموت بشفائي على نحو هادئخ»”2 (ص 123- 
24). 
كان يبتهج في وصف ذاته السابقة كأنها آلة أوتوماتيكية: 
«كنت فوق الكك الحديدية وكنت أجري... لقد تملكت 
الآلة نزوات ونوقفات غامضة؛ (ص 104). 
تحتى أعرض على الأنظار ما كان يطنه؛ فقد كنت أريد 
كسر التمثال الجميل الذي كنت أقدمه ني كل الأماكن؛ 
(نقسه). 
ويسخر من المشاعر النبيلة التي كان يتظاهر بها من خلال بعض الصور 
الخنشنة؛ ولكنها مع ذلك لا تخلو من حيوية: 


(1) ند تدر الإشارة إلى أن كامو تفسه أصيب بالل حينيا كان طاليًا ‏ 
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اغا 
«يكفي أن أشم في المتهم الرائحة الأكثر دقة للضحية حتى 
تشرع سواعدي في العمل... وإنه ليسود الظن حمًا بأن 
العدالة تنام مع كل مساء» ل(صص 24-23). 
«من قبل لم تكن على لاني إلا الحرية؛ أضعها على الخبز في 
فطوري ثم أمضغها طوال البوم. لقد كنت أحمل في العالم 
نفَسَا تنعشه الحرية بلذة وكنت ألطم بهذا اللفظ السيد كل 
مَن كان يعارضني» (ص 153). 
إن الغرض الجوهري من اعتراف كلامرنس هو أن يورط معها المجتمع في 
اتهامه لنفسه كيا يبدو واض اضحًا من نخلال اله التفسير الذي يقدمه للقارئ «دون 
شعور أننقل في خطابي من "أناء إلى "نحن»؟ (ص 162). ويدعم انتقاده 
للمجتمع بواسطة مجموعة من الصور اللاذعة: 
#إن للأدياء والأنساب.. الكلمة اللازمة ولكنها بالأحرى 
الكلمة التي تطلق الرصاصة: إتبم يتكلمون في الحاتف مثليا 
يسددون بالقربينة. ويمسنون التصويب» (ص 139). 
«إن الدائرة التي كنت مركزها تحطمت فأخمذوا مكانهم ني 
صف واحد مثليا في حكمة. وانطلاقًا من اللحظة التي 
توجست فيها من وجود شثيء بداخلي يمكن محاكمته. 
فهمت على الجملة أن لهم تزعة جارفة للمحاكمة؛ (ص 
02 
وقد وردت بعض الصور التي تستهزئ على نحو عدواني بالدين العرفي: 
«كثير من الناس يتسلقون الآن الصليب فقط لكي نراهم من 
بعيد» حتى لو اقتضى الأمر أن يداس قليلاً ذلك الذي يوجد 
هناك منل فترة طويلة» (ص 132). 
«مأعتير بالأحرى الدين مؤسسة كبيرة للتنظيف. وهو ما 
كان بالفعل؛ء خلال ثلاث سنوات بالتهام» ولكن لفترة 
الال سس اس لقصل الرايع: تمطان في أسلوب كام 
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١‏ وجيزة؛» وم يكن حينذاك يدعى بالدين. ومنذ ذلك الحين» 
تفذ الصابون وأمى أنفنا قذرًا...» (ص 129). 
وينتاب كلامونس الذعر لعلمه بآنه يعيش في الحي الذي ارتكبت فيه إحدى 
أكبر الجرائم في التاريخ الحديث؛ ويعبر عن رُعبه بواسطة ألفاظ مميزة: 
#إني أقطن حي اليهود أو ما كان يذعى هكذا حتى الفترة 
التى أخلى فيها إخواننا الميتلريون المكان: يا له من غسل! 
ابن وتتعون ألف يهودي منفي أو مقتولء إنه التطهير؛ 
(ص 16). 
ونجد في «السقطة؟ أيمًا الصور التي تتتمي إلى المجال الحيواني» ذلك المصدر 
التقلبدي لإحداث الأثر الكومبدي والتحقيري. وهي تمد كلامونس ني مطلع 
الكتاب بمدخل ملائم لإثارة اهتهام زبون محتمل. إنه يل على صاحب الحانة 
معتبرًا إياء «الغول المحتوم الذي يقود مصير هذه المؤسسة» ثم يطور الصورة بنرع 
من الذوق كأنه يود إقناع الغريب بأنه شخص ذو ثقافة وذكاء على الرغم من 
مظهره الرث: 
«أن تكون ملكا على نزواتك هو امتياز الحيوانات الكبيرة... 
لقد صدقتء إن خرسه مُصِم. إنه صمت الغابات البدائية» 
الممل حتى الفم... تخيل رجل الكروسمانيون مأجورًا بيرج 
بابل!... يحدث أن نستشعر حنيًا إلى البدائيين. لين لحم 
أفكار مبطنةة (ص 9). 
وبواسطة التقتية نفسها التي رأيناها تعمل في مذكرة تارو» سينعت المضيف 
من الآن فصاعدًا ب غوريلا (ص 16-12). 
وبفضل مجاورة بسيطة بين صورتين تفليديتين من الصور الني تنتمي إلى 
المجال المحبوانيٍ يتمكن كلامونس من تحقيق أثر مدهش: #بعد أن أحبيت يبغاء 
كان علِنَّ أن أضاجع حية» (ص 117). إلا أن هناك صورًا أكثر تكلمًا: 


لس الصورةفي الروابة 


لهك 
«إننا مضطرون إلى الحدر نقسه الذي يتخذه المروض. فلو أن 
الحظ التعى شاء أن يجرح نفه بموسى قبل أن يدخل 
القفصء فسيكون وليمة فاخرة للوحرش!» 
#لقد سمعت بدون شك عن هذه الأسماك الصغيرة في 
الأتبار البرازيلية حييث تهاجم بالآلاف سبانحا متهوراء 
تنظفه في بضعة الحظات في لقم صغيرة وسريعة. فلا نتركه 
إلا هيكلاً نقيًا؟ هذه هي منظمتهم. «هل ترغب في حياة 
نظيفة؟ مثل الجميع؟ تقول نعم؛ بلاشك» كيف نقول لا؟ 
"اتفقنا سنعمل على تنظيفك. ها هنا مهنة وعائلة وأوقات 
فراغ منظمة» وتهجم الأسنان الصغيرة على اللحم حتى 
العظم» (ص 12). 
يوحي الشكل الغريب لتماثيل الآلهة الأندرنيسية المعروضة في واجهات 
المحلات برؤية غريبة لا تخلو من بعض الشؤم: 
#يتوسلون إلى هذه الآهة الأندونيسية المكسرة التي زينوا بها 
جميع واجهات محلاتهم» والتي هيم في هذه اللحظة قوقنا 
قبل أن تعلق باللافتات والسطرح ذات السلالم مكلا تفعل 
القرود الفخمة؛ (ص 19). 
نلتفي الصورة في #السقطة» مع صور الروايتين السابقتين حول نقطة مهمة: 
ففي الحالات النفسية التي تغلب عليها أحلام اليقظة والتبجيل الغنائي؛ تخترق 
الاستعارات والتشبيهات الشاعرية القشرة الصلبة لتموف كلامونس كما سبق أن 
اخترقت التقبيد الذي فرضه ريو على نفسه؛ واخترقت أيضًا لا بالاة ميرسول 
باستناء هذا وبعض التفاصيل الهامشية؛ مشل معالجة صور المجال الحيواق! 
فالصورة في «السقطة» تختلف تمامًا ى] يختلف الباق والجو العام الذي تنشأفيه 
وكذلك الشخصية التي تنبئق عنها. يتبين من الأمثلة الواردة أعلاه أن الخاصية 
الأصر برورًا قي هذه الصور هي نبرة السخرية اللاذعة والاستهتار المحبط» التي 
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تشملها. ومن خلال صوره يكشف كلامونس عن جوانب أخرى من شخصيت. 
فهو يبدو ذا ثقافة واسعة حيث ينتفي تشبيهاته بحرية؛ من الموسيقى والأدب 
والطب والأركيولوجيا وعلم الحبوان. ربا هناك قدر من التباهي في هذه 
الاستعارات الثقافية وأيضًا في أسلوبه الأنيق والمضبوط. فعلى الرغم من أن هذه 
الأشياء تأتيه بتلقائية؛ فإنها فد تكون أيضًا نتيجة رغبة في التعويض عن فقسر 
وجوده الحاضر وتذارته. غير أن كلامونس ليس رجل ثقافة وحسب بل هو رجل 
الحياة: إنه محاور لامع يتمتع بفطنة حادة وسريعة. وتعتبر الاستعارة أحد أشكال 
هذه الفطنة الأساسية. رنبدو بعض صوره المحكمة والصارمة مثل الكاريكاتير: 

*كانت يداه تعزفان على الملامى المرئية للسواحل» (ص 145). 


#باريس رسم خداع حقيقيء ديكور هائل يكنه أربعة 
ملايين من الأشباح؟ (ص 11). 


؛كيف يجوز إلقاء الجميع في المسبح ومجوز لاك التجفف في 
الشمس؛ (ص 159). 
إن العديد من الصور ذات طابع محكم: وهي تنتمي إلى التقليد الفرنسي الذي 
يرتد إلى لارشوفوكولد على الرغم من نبرتها المعاصرة: «الفجور... غابة لا 
متقيل لما ولا ماقي (ص 120). #فإننا نرى الوضوح أحيانًا في ذلك الذي 
يلجأ إلى الكذب أكثر مما نراه فيمن يقول الصدف. إن الحقيقة تعمي مثل الضوء. 
أما الكذب فإنه خلاقًا لذلك شفق جميل يضع لكل شيء قيمتهه (ص 0)140". 
من الخصائص الني تميز صور كلامونس أيضًا طبيعتها العامية حيث لا يغفل 
الكاتب لحظة؛ خلال السرد؛ عن كون حكاية كلامونس لغة منطوقة وموجهة إل 
مستمع. صحيح أن اختياره للتركيب والكلمات لاتب إلى التحاور العادي 
حيث نجده على عكس ميرسول الذي يروي حكايته في صيغة الماضي غبر المحدد» 


يتخدم الماضي المحدد الأكثر فصاحة””. وقد شهدناء وهو يعترف بضعفه في 


اها بع ,تأصدمة! إن ءمضمععلا! علا ننه عنندهن) (رعطام لمسلك اعنص .© (1) 
(2) نارو استعمل أيهًا الماغي المحدد عتدما روى لريو قصة حياته. 
الصورة ني الروابة 


ميله إلى صيفة عناذاءهنازائاك اعمةزء مم2 آ. وعلى الرغم من ذلك فإن سرده يزخر 
بحيوية إلى درجة يكاد المرء معها يسمع صوته بحيث لا يتميز السرد بالنبرة نقط 
ولكن أيضًا بالإيقاع وانثناءات الحديث الحي. ويترتب على هذا تيجتان مهمعان 
بالنبة إلى الصورة. أولاً» إن الصورة تتحرك بسرعة فائقة» حيث إن معظمها 
يبدل بسرعة لدرجة أنها إما تندمج فيا بينها أو في السياق. وهناك اللمسات 
الاستعارية: التي تقتصر أحيانًا على كلمة أو كلمتين» تستمر في الظهور والاختفاء 
وفنا لنزوة التداعي. ولعل مثالا آخر يكفي لإعطاء فكرة عن الطبيعة الزبقية 
للمورة: 

«في السابق كان منزلي مليثًا بالكتب نصف مقروءة. إن 

هؤلاء الأشخاص الذين ينتزعون الكبد السمين ويلقون 

بالبقية يثيرون الاشمتزاز. ومن جهة أخرى؛ لم أعد أحب 

سوى الاعترافاتء وكتاب الاعتراف يكتبون خاصة لكى لا 

يعترفوا ولا يقولوا أي شيء ما يعلسون. عندما يدعون 

اللجرء إلى الاعترافات: فهي لحظة الارتياب حيث سيتم 

ويه الجثة. صدقنيء فأنا صائغ» إذن ففقد حمت. لم تعد 

هناك كتب ولا الأشياء الباطلة؛ الحقيبة الضيقة نظيفة 

ومبرتقة مل نعش. ومن جهة أخرىء هذه الأسرة 

اهولاندية الصلبة جدًا بأغطية نظيفة معطرة بالنقاوة: حيث 

تموت قيها سلفاء (ص 141-140) 

من المخطأ القول بأن الصور مفككة؛ فالروابط الخداعية واضحة جدًاء غير أن 
حركة الصور نساير التدفق المتقطع والملتوي لكلام شخص على درجة عالية من 
الذكاء والخيال يتميز بمهارة حرفية في طريفة استعماله للكليات. 
بنعكس الأصل التتخاطبي لصور كلامونس أيضًا على نبرتها. فقد تبون من 

الأمثلة المقتبسة هنا أن صوره غاليًا ما تكون عامية ومألوفة وخشنة. والملاحظ أن 
العنصر الثقاني والشاعري في صور كلامونس يتعارض بحدة مع تلك الصور 
المختلفة التي يستمدها من التنظيف والاستحام والغسل؛ وكذلك مع التشبيهات 
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رمم 


الني تصور الأسلوب كأنه فئاش قطني يغطي مرمًا جلديًا إكزيهاء وتصور الحرية 
كأنها ما بنشر نوق شرائح الخبز والزبدة لتحلية النفس. وما يدعم هذا الانطباع 
هو وجود بعض الكليشيهات التى تغلب عليها التكهة العامية: «الكل يتذثوى 
بالتشنج مثل عفريت تحت الماء المقدس؟ (ص 108)! 2وضعت الكائنات على نحو 
ما في الثلاجة حنى تكون تحت تصرفي في يوم ما؛ (ص 80). وهذا ما كان يدور نٍ 
ذهن اليد برونو حينم قال بأننا نجد في «السقطة» كلمات وصور اللغة اليومية 
وقد أعيد إيداعها فيَا. 

مهما كان تقديرنا لمزايا «السقطة؛ فليس من شك في كونا تمثل انتصارًا حقيقيًا 
من الناحية الأسلربية. لقد أظهر كامو براعة فنية فائقة ومواهب محاكاتية في خلقه 
آسلوبًا يمكن من خلاله لك خصية كلامونس المعقدة والمريضة أن تعبر عن نفها. 
هذا امشكل الأسلوبي يشبه في بعض أوجهه المشكل الذي عولج بنجاح في 
*الغريب»: ففي الخالتين معًا كان يجب منح لغة خاصة لشخصية شاذة وموية في 
الوقت نفسه. ومع ذلك؛ فهناك اختلاف بالغ الأهمية بين الروايتين. في «الغريب» 
عمد كامو إلى إقصاء كل ما قد لا ينامب شخصية الراوي. أما في 2السقطة» فإنه 
يعمد إلى وصف كلامونس من خلال مجموعة من الخنصوصيات اللغوية الإيجاية. 
وتحتل الصررة موقمًا باررًا من هذه الأخيرة؛ فيدونها ستكون الصورة 
الشخصية اللغرية لكلاموتس ناقمة وعاجزة أيمًا. وإذا ما نظرنا إلى صور 
«السقطة؛ معزولة فإنها لن تكون ذات قيمة عالية» إلا أنها تكب أهمبة بارزة من 
خلال البنية الشاملة للرواية. ني «الغريب" تزودنا الصورة بحافز الجريمة: وفي 
#الطاعون' تزودنا الصورة بسلسلة من الرموز الكيرىء وأما في «السقطة» فإن 
الصورة جزء من مادة الأسلوب ذاته. 
المنفى والملكوت 1 

«المنفى وا ملكرت؛ (1957) مجموعة تتكون من ست قصص قصيرة» واحدة 
منها يحكيها راو والبقية الخمس يضطلع المؤلف نفسه يحكيها. هذه إذن فرصة 
لاختبار ما قاله سارتر وآخرون عن أسلوب كامو الذي تطفى عليه لغة الرواة. إذا 
كان صحيحًا أن كامر يميل بطبعه إلى شكل تعبيري يتميز أماسًا بخياله وغنائيه 
الصورة في الرواية 


ا له 
وشاعريته. فإنتا نتوقع أن هذه الغنائية» المقيدة حتى الآن بسياقات خاصة 
ستتجح في التخلص من تذك القيود في المكابات الخمس الني يرويها كامو 


بنفسه. 
غير أن نظرة عابرة للكتاب كافية لإظهار خطأ تلك التوقعات. ولعل المفارقة 

أن القصة التي يحكيها الراوي هي الوحيدة التي تتوفر فيها الصور بكثافة عالية. 
أما في بقية القنصص نفد تتعدم النصور ببشكل واه ضح أو عل الأقل يكون 
استخدامها ضيمًا. . ففي ثلاث قصص” '' «البكم» و«الضيف؟ و«جوناس» يكون 
العنصر الاستعاري هامشيّاء إذ يتم تقليصه إلى الحد الأدنى الذي يضمن إمكانية 
الرد مع بعض اللمسات الوصفية. ولا نجد ني أعمال كامو نظيرًا لهذه القمص 
من حيث اقتراب نثرها ل«درجة الصفر». وقله) نجد أسلوبها العاري ينتعش 
بواسطة صورة تمتلك حظًا من الأصالة: 

#وكانت تتكون في نفسه أحيانًا كلمة التعاسة» ولكتها كانت 

تختفي في الحال؛ كأنها فقاقيع تولد وتنفجر في وقت واحدة 

(«الكمف صن [6). 

«وعندما أطفأ دارو المصباح» بدت الظليات تتجمد دفعة 

واحدة» («الضيف؛؛ ص 78). 

#وكان ارتفاع السقوف الغريب حقًا وصغر الغرف يجملان 

من هذه الشقة مجموعة غريبة من متوازيات مستطيلات 

مكسوة كلها تقريبًا بالزجاج وكلها أبواب ومنافذ لا يجد 

الأثاث فيها سندّاء وتبدو فيها الكائنات الضائعة في الأشعة 

البيضاء القوية كأنها أحجام صغيرة تسيح في إناء تملوءة 

(«جوئاس 2 ص 93). 


(1) وردث هذه القصص مترجة إلى العربية في كتاب بعنوان #قعص كامر»» ترجمة عايدة 
مطرجي إدريس؛ دار الآداب؛ بيروت. وستعتمد هذه الترجمة في تقل نصوص هذه 
القصصص إلى العربية؛ مع إجراء تغييرات أسلوبة بها كلما كان الأمر يقتضي ذلك. 
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هم 
وتتمتع القصتان اللتان يروما المؤلف بنفه بأهمية أسلوبية خاصة. تحتوي 
#الزوجة الخائئةه”''» وهي النص السردي الوحيد الذي تشكل فيه المرأة شخصية 
هركزية؛ صورة لافتة جدا. جانين زوجة في منتصف العمر تصحب زوجهاء وهر 
رجل أعمال فرني» في رحلة إلى مدينة عربية في الصحراء؛ وبينما هو و نائم ليلا 
تصعد الزوجة إلى الطح فوق قمة الحصن و وتميل على الشرفة قتغرق في تأمل 
النجوم التي ت- تتحرك ببطء. وفجأة غمرتها تجربة كونية أحت معها باتحاد جدي 
مع الطبيعة . وقد تم التعبير عن هذا بصورة قوية: 
«كانت تنتظر فقطء وهى ضاغطة بطنها على الحاجز: ممتدة 
نحو السياء المحركة, أن بهدأ قلبها بدوره إذ كان مايزال 
مضطرباء وأن يود الصمت فيها. وأخذت آخر النجوم 
تترك عناقيدها تتدلى أخفض بقليل على أفق الصحراء؛ ثم 
تجمدت,. وإذ ذاك ابتدأت مياه الليل تملا جانين بعذوبة غير 
محدملة. وتُغرق البردء وتصعد قليلاً قليلاً من غور كيانها 
القامض وتفيضى بأمواج لا تنقطع حتى فمها المبيء 
بالآهات. وبي اللحظة التي تلت. كانت الياء تمند فوقهاء 
رهي منكبة على الأرض الباردة» («الزوجة الخائئةف 
ص 20-35). 
شمة اهتهام كبير على امتداد القصة بمظاهر الضرء المتغيرة التي يئم تحليلها من 
خلال مجموعة من الصور التعبيرية. هناك أولا حدة ضوء شيس الاصيل أثناء 
صعود جانين وزوجها إلى مطح الخصن: 
«كان الحواء المشع يبدو مهترًا حوفياء اهتزارًا كان يزداد 
امتدادًا كلما كانا يتقدمان. كما لو أن مرورهما كان يولد على 
صفحة زجاج الضرء موجة مصدية تقد رويدارويدًا» 
(«الزوجة الخائتة؛؛ ص 19). 


(1) اعتمدنا في نقل نصوص هذه القصة إلى العربية على نرجمة عابدة مطرجي إدريس المشار 
إليها مابقا. 
لس الصورةفي الرواية 


«أخذ الضوء يضعف تدرعيبًا. كانت الأشعة تتمدد ببطء. 
فبعد أن كانت جامدة» أصبحث سائلة» (صص 20). 


وبعد عودتما إلى السطح؛ شاهدت انجراف آلاف النجوم في السياء؛ كأنها 
قطع جليدية لامعة: 


«وفي كثافات الليل الجاف البارد؛ كانت آلاف النجوم 
تعشكل بلا انقطاع. وكان جليدها اللبإع. المنفصل عنها 
فجأآة؛ ينزلق بمهل نحو الأفق. ولم تكن جانين تستطيع أن 
تنزع نفسها عن تأمل هذه النيران التائهة» (ص 25). 
ثمة صورة عند نهاية القصة تحدث هبوطا مفاجئًا وقويّاء وقد سبق استخدام 
هذه المورة في «الغريب»؟ عندما عادت إلى الحجرة بالفندق وهي لاقزال تحت 
تأثير تجربتها قام زوجها الذي كان يبدو شيه تائم بإشعال النور: «ودبض فأشعل 
النور الذي صفعها في ملء وجهها» (ص 26). 
في «الحجر الذي ينبت؟''' وهي آخر قصة في المجموعة تجتمع صور عديدة 
لبناء انطباع عام حول السيولة إذ يتم وصف النهر والمطر من خلال سلسلة من 
الاستعارات» كا يتم امتصاص ظواهر أخرى؛ المجردة منها والملموسة, في عنصر 
الماء. إن نبرة الصور هنا تنسجم تمامًا مع رطوبة المنظر الطيعي: زاوية بعيدة في 
البرازيل حيث يقوم مهندس فرني داراست ببناء سد. لقد تم تشخيص النهر 
الذي يعبره ليلاً في أشكال حيوانية تذكرنا بالطريقة المبكرة لكامو: 
«النهر الذي لم يكن يتبدى إلا بشكل حركة ظلام واسعة 
مغروسة بحراشيف لاعة. وبعيدًا عن الجهة الأخرى من 
الضفة» كان الشاطىئ؛ ولابد؛ هو هذا الليل الكثيف المسمر؟ 
(«الحجر الذي ينبت4: ص 120-119). 


(1) رجعنا في ترجمتنا لنصوص هذه القصة إلى كاب «قصص كامو المشار إليه. 
الفصل الرابع؛ تمطان في أسلوب كابو 


م0 0 
«ربعد أن انطفات الأنوارء كان النهار يرى تقريباء أو على 


الأقل بعض أضلاعه الطويلة السائلة التي كانت تلمع هنا 
وهناك: (ص 120). 
«وشد النهر على الطرق ورفعه قوق سطح الماء؛ (ص 122). 
ثم سرعان ما نجد صورتين تشبهان السماء والغابة بإسفنجة: مما يعزز انطباع 
الرطوبة: 
«كانت رائحة تانهة: منبعثئة من الماء والسماء الإسفنجية 
تحثر؟ (ص 122). 
«دوكان حسجاب من الماء الخفيف يسقط الآن على مساحة 
الأشجار كلهاء وكانث الغاية الكثيفة تمنصه يلا ضجة كأنها 
إسفنجة ضخمة» (ص 127). 
كل شيء يصير سائلاً في هذا الجو. تصور آلاف الأميال من الغابات كأنها 
«بحر نباتي» (ص 123)؛ الحرارة تنزل من السماء في موجات تكاد تكون مرئية 
(ص 147)؛ السيماء والنجوم تتحول إلى سوائل: 
«وكانت السباء السوداء الباهتة تبدو مائعة بعد وني مياهها 
الشغافة والقاتمة؛ المنخفضة على الأفقء بدأت النجرم 
تشتعل. وكانت مرعان ما تنطفئ» وتقط واحدة واحدة في 
النهر؛ كا لو أن الياء كانت تقطر شعاعاتها الأخيرة» (ص 
9). 
وحتى التجارب المجردة أصابتها هذه السيولة الكرنية: 


«كانت هذه الأرض كبيرة أكثر مما ينبغي؛ كان الدم والمواسم 
تختلط فيهاه وكات الزمن يصبح سائلاً» (ص 144). 


ب الصورةفي الرواية 


ساد 


«واستنشق بجرعات يائسة رائحة البؤس والرماد التي كان 

يعرفهاء واستمع في داخله إلى موجة فرح غامض ولاهث لم 

يكن يستطيع أن يسميه» (ص 153). 

في #الحجر الذي ينبت؛ وعلى نحو خاص في «الزوجة الخاتة». تضطلع 

المور بدور مهم ومميز في بنية هذه القصص ومناخها. غير أن أ*مية هذه الصور 
تتلاشى بالمقارنة مع الصور العنيفة والمركزة التي تشكل نسيجج «الماحده أو «فكر 
مشوس»”''. وهي القصة الوحيدة في المجموعة التي يقوم بحكيها راوٍ. وقدلا 
يكون لفظ الراوي مناسبًا بشكل تام؛ فالسرد هنا لا ينحو نحوًاعاديًاء بل هو 
اختيار لتقنية #تيار الوعي' التي درسها كامو عن كثب عنما اقتبس للمسرح 
النرني عمل فولكتر: #قداس من أجل راهبة6. ينخذ الحكي صيغة المونولوج 
بواسطة مبشر فرنسي حاول القيام بهداية قبيلة أفريقية بدائية فيتعرضي للتعذيب 
والتشويه إلى أن يتخلى عن عقيدته المسيحية ليعتنق عبادة أصنام معتقلبه. وقد قام 
رجال القبيلة بقطع لسانه ولكن كلامه الداخلي لم يزده إلا انفعالاً عندما كانفي 
كمين بحمل بندقيته مصمرًا العزم على قتل المبشر القادم لتعويضه. تقوم معظم 
الصور الجامحة التي دارت يذهنه حول معاناته المادية: الحر من الخنارج والألم من 
الداخل. يبيمن على كيانه الإحساس باءنرارة وتوهج الشمسء وسرعان ما 
تذكرنا الاستعارات التي يصف بها إحساسه هذاء بمشهد الشاطئ في رواية 
«الغريب». هنا أيضًا يتم استخدام التهاثلات المرتية والملموسة نفسها وإن كانت في 
صيغة شعورية مختلفة: 

«إنهم كالشه التي لا تني إلا ني الليل؛ تلفح دائاء بتوهمج 

وفخرء كما تلفحنى بشدة الآن» بشدة أكثر ما ينبغي» 

كضربات رمح ملتهب خرج فجأة من الأرض؛ («الجاحد"؛ 

ص 34). 


(1) رجعنا إلى الترجمة العربية لهذه القصة المنشورة بكتاب #قصص كامو» المثار إليه سابقا. 
الفصل الرايع: نمطان ني أسلوب كامر 


| «كنت هناء مرميًا على ركبني في جوف هذا الترس الأبيض١‏ 


مهترئ العينين بيوف الملح والنار التي كانت تخرج من 

جميع الجدران» (ص 35). 

«وبين تشققات الصخرء أرى الثغرة التي أحدثتها في معدن 

الهاء المحمي. فم سريع الحركة كفمي. بقيء بلا انقطاع 

أتهارًا من اللهب فرق الصحراء التي لا لون فا (صى 30). 

هنا أيضًا مثلما في "الغريب». يترتب على الحرارة الملتهبة بعض الملوسات 

السمعية: 

#وعندها أخذت الحرارة تزأر؟ (ص 41). 

«إنني أحس الشمس على الحجر فوقيء إنها تضرب: تضرب 

كمطرقة على جمبع الأحجارء وهذه هي الموسيقى» موسيقى 

الظهيرة الرحبة: اهتزاز الهواء واللأحجار على بعد منات مسن 

الكيلومترات» (ص 35). 

«وكانت الياء تصدي طويلاً تحت ضربات شمس الحديد. 

فتبعث أصذاء شبيهة بأصداء صفائح غراة! (ص 36). 

يبالغ خيال الجاحد المحموم في إقامة التعارضي بين الليل والنهار؛ وفي تصور 

الراحة التي سيجلبها له الظلام: 

هذه الخفرة وسط الصحراء؛ حيث تقف حرارة النهار مانعًا 

لأي احتكاك بين الكائنات» وتلصب بيتهم نوارج من 

اللهب الخفي والبلور المحرق» حيث يجمدهم برد اللييل 

واحدًا واحدًا من دون استطراد في قواقعهم المجوهرة» 

أواشك الكان الليليِين في كتلة جليد ناشفة» سكان 

الإسكيمو السود الذين يرتجفون دفعة واحدة في مساكنهم 

الجليدية المكعبة» (ص 34). 


ب الصورةفي الرواية 


له 
«والليل دده كدان يستطيع أن ينقذني بنجرمه الرطبة 
ويناييعه المظلمة... فسوف أرى الليل على الأقل يصعد من 
الصحراء 0 السياء كانيا هو كوسة باردة منالذهب 
تتدل من المجسرّة الظلسة حييث أسعطيع أن أشرب فى 
أرتوي. وأن أرطب هذا التعب الأسود والجافة (ص 40). 
الاهتياج والهذيان نقسهما بطبعان وصف المدينة والمداظر الطيعية. ئمة 
عنص ران ببيمنان على المشهد: الشمس وملح الأرض. كل الأشياء الموجودة في 
المنزل الصحراوي الكثيب تآكل محيطها بحدة موجعة بفعل الحر: 
«رأمواج الرمل الممتدة على مئات الكيلرمترات» المحتدمة في 
مدها وجزرها تحت الريح. والجبل من جديد. المزروع كله 
بالأعلام السوداء؛ ذو الزوايا الحادة كالحديد. ومن وراء 
الجبل يتوجب وجود دليل للذهاب إلى بحر الخصى الأسمر: 
المترامي إلى ما لا نهاية» المزيجر من الحرء الملتهب بهائة مرآة 
مزروعة بالتيران حتى هذا المكان عند الحدود الفاصلة بين 
بلاد السود واليلد الأيغى» حيث ترتفع مدينة الملح» (ص 

03 
لقد كان الاسم المدينة نفسه رنين مشؤوم: #تاغازاء ذلك الاسم الحديدي 
الذي ظل يقرع راسي منذ عدة سنوات؟ (ص 31). ثمة صورة يمكن اعتبارها 
صدى باهنًا لوصف وهران في #الميتوتور» و#الطاعوت»: إنها صورة عالم مغلق على 
ذاته: «ترتفع قلبلاً قليلاً السطائح المشتركة المركز نحو صفحة السياء الزرفاء زرقة 

ناسية والتي تستند على ضفاف الخابية؛ (ص 35). 
تمثل هذه الاستعارة الأخيرة نقطة بداية لفقرة تتميز بصور تبهر بكثانتها 
رتصطدم بخيال جامح ومجشّم: 
"فكيف يمكن العيش في مدينة الملح, في جوف هذه الخابية 
المتلئة بحرارة بيضاء؟... وعندها يتألق كل شيء في ياض 


لس الفصل الرابع: نمطان في أملوب كامو سس 


م 


ساطع. تحت ساء منظمة هي أيضًا حتى قشربها الزرقاء. 

وكتت أصبح أعمى: في تلك النهارات التي يتأجج فيها 

حريق لا يتزحزح مدة ساعات فوق سطائح بيضاء كانت 

تبدو أنها تلتقي جميمًا كها لو أنهم ذات يوم. كانوا قدغزوا 

معًا جبلاً من الملح؛ فمهدوا أولًئم حفروا الطرقفات 

وداخل المنازل والنوافف: أو كأنباء وهذا أصح؛ كانت قد 

قطعت جهنمها اليضاء الملتههة بأبوب ماء مغلي» (ص 

04 

ويسهب الجاحد بدقة مازوشية في تفاصيل التعذيب الذي مورس عليه. تبدأ 

القصة برصفه الواقعي الموجع لآلامه الجسدية منها والعقلية: 


«أية فوضى! أية نوضى! يجب أن أنظم الأشياء في رأمي؛ 
فمنذ أن قطعوا لي لساني» أخذ لسان آخرء لا أدري؛ يمشى 
بلا انقطاع ني مي: شيء ما يتحدث أو أحد ماء يصمت 
فجأة ثم يبتدئ كل شيء من جديد. أوهء إنني أسمع أشياء 
أكثر مما ينبغي. ومع ذلك فلت أنا الذي أقوهها. أية فوضى! 
وإن أنا نئحت فمي؛ صعدت ضجة شبيهة بضجة البحص 
حين يحرّك» (ص 29). 
حتى فعل البتر نفسه يتم سرده بالعناية ا مرضية نفها بالجزئيات! «ورضغطت 
على حنكي يد من فولاذ بين| قتحت يد أخرى فمي وانتزعت لساني حتى نزف؟ 
أتراني أنا الذي كنت أصيح صيحة الحيوان هذه؟ أحسست بلمس قاطع ورطب. 
أجل رطب يسري على لساني»؛ (ص 41). 
وحينها سمع فيم| بعد أن تاغازا تستعد لاستقبال مبشر آخرء شعر كم لو كانت 
هناك عجلة من الإبر والسكاكين تدور يداخله (ص 43). 
إن لديه أيضًا رؤية ملموسة لحالات الذهن وعملياته المجردة. وتترد 
صورة سيلان الزمن العنيقة قوتها الأصلية في السياق الآتي: 


ب الصورةفي الرواية 


1-5 


*كانت الأيام تتتالى» وم أكن أميزها تقريًا كما لو أنها كانت 

تميع في ال حر المحرق وانعكاسات جدران الملح الخفية؛ ولم 

يكن الزمن بعد إلا خفقًا لا متساويًا كانت تنفجر فيه فقطء 

عل مسافات منتظمة؛ صرخات ألم أو امتلاك» (ص 39). 

إن الشمس التي تضطلع بدور مهم في قصة «الجاحد» بفضل قوتها المهلكة 

وثقلها المادي المطبق؛ يمكن اعتبارهاء في مستوى مجرد» رمرًا للسلطة والهيمنة. 
لقد تم التْرحيب. في معهد لاهوت. بالكاهن الشاب القادم من مقاطعة 
بروتتانتية» باعتباره «شمس أوسترلتز» (ص 4)30 فخرج معتدًا لإخضاع عؤلاء 
التوحشين مثل شمس جبارة (ص 32). وبعد ردته» صار يدو له أن قوة الصنم 
لا نقل عن قوة الشمس ذاتها: #يود الصنم كا تسود هذه الشمس الوحشية على 
بيتي من الصخر» (ص 39). اسم الصنم ذاته» را 3 له معنى رمزي: إنه الاسم 
ننه الذي كان يحمله إله الشمس في مصر القديمة. وحين) يعتنق التاحد عبادة 
الأصنامء عقيدة القوة الممجية؛ سيكتسب جملة من القيم الجديدة قدمت للفارئ 
في صور عديدة على نحو ملمورس: 

«كانوا قد خدعون. فملك الخبث وحده كان بلا عيوب؟؛ 

لقد تمدعويء فالحقيقة صريحة وثقيلة وكثيفة» إنها لا تحتمل 

الفروق الدقيقة؛ (ص 42). 

الست ميئّاه ولكن حقدًا فتيّا قد انتصب يومّاني الوقت 

نفسه الذي وقفت فيه» (ص 41 

«الحقد, متبع كل حياة؛ والماء المنعمش كالعناع الذي يجلد 

الفم ويحرق المعدة» (ص 42). 

هن بين الأعمال النثربة السردية التي نشرها كامو, تعد #الجاحد؛ أكثرها كثافة 

استعارية» وهي تبرز حمًا الحدود القصوى التي يمكن أن تصل إليها الصورة في 
هذا الجنس. في قصة عدد صفحاتها ستة وعشرون يحتشد قدر كبير من الصور 
العنيفة؛ كان سيبدو فيها شيء من الإفراط لو لم تكن مندمجة على نحو تام في 


الفصل الرابع: تمطان في أسلوب كامو 


السرد. اعتبارًا لحالة الجاحد العقلية» واعتبارًا لتقنية #ثيار الوعي؟ -01-ققلة0]ا5 
فكع دزكناه أعكممء التي تقدم لنا هذه الحالة من خخلالهاء فقد كان يد يتحتم التعبير عن 
هواجه وهذيانه في لغة استعارية. وبالفملء لم تكن لأتى صياغة مثل هذه 
التجارب الاستعارية بأي طريقة أخرى. 
غمن القمصص الت الموجودة في «المنفى والملكوت»؛ نعثر على أسلوبين في 
الكتابة يختلفان اختلافا كليًا عن بعضهما؛ كل شكل منهما يدو هنا ني حدوده 
القصوى: فالمور المتيرية «المرفة» في «الجاحد؛ تتعارض بشكل حاد وبارز 
مع «الاسلوب الأبيض» الذي نجده في القصص الثلاث التي تتبع «الجاحدى, بينها 
نجد «الرَوجة الخائنة» و2الحجر الذي يبت» اللتين تتميزان بمزيج متحقظ من 
الصرر في بداية المجلد ونهايته. إن هذا التوزيع للأملوب هو على عكى ما 
يتوقعه المرء: لم يكن ليطلق العنان لخياله اللغوي إلا حينما يكون في إمكاته 
الاختفاء وراء راو. ويكمن حل هذا التناقض الظاهري ني اضطلاع كاموء وهو 
فتان على درجة عالية من الرعي بالذات والوعي بنقد الذات» با تخدام الصور 
فقط حبن) تخدم غرضًا واضحًا. ولعل هذا يفر غزارة الصور في «الجاحد» حيث 
تمثل مقوّمًا أساسيّاء على نحو ما بفر استخدامها المحدود في القصدين حيث 
تاعد على خلق بعض التأثيرات المعينة» ويفسر كسوفها الفعلي في بقية المجلد 
حيث لم تكن هنالك حاجة إليها؛ إلا باعتبارها أداة زخرفية - وهي حاجة لم يكن 
لكامو أن يُتِرّ ميا في عمل ررائي 
ل رض على هذا التفسير لكونه يفترض درجة عالية من الوعي في معالجة 
جهاز أسلوبي . إلا أن ما قلئه أعلاه ه لايوحي بأن الاختبار كان في جميع الحالات 
اختيارًا واعيًا ومتعمدًا؛ ويغلب على الظن أن الأمر كان يتعلق ياحاس غريزي» 
يصير حادًا بفعل العادة» لما يمكن اعتباره مناسبًا في مياق ما. وفي الوقت نفسهء لا 
يمكن إقصاء عنصر التعمد كلية بالنسبة إلى كاتب يملك وعي كامو اللغوي. وقد 
سبق لنا الوقرف على ملاحظاته المتكررة حول قضايا الأسلوبء روعيه المهذب 
بمخاطر اللغة. كيا سبي لنا أيضًا ملاحظة العتاية الفائقة التي أبان عنها في جعل 
رواته يكتبون ويتحدثون بطريقة تتناغم وشخصياتهم. و ل تقديرًا لموتفه 


سسب الصورة في الرواية سس 
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عندما كان منكبًا على #المنفى والملكوت» في رسالة كتبها في أغ 1056 
«الحقيقة هي أني أعتبر نفسي؛ أولاً وقبل كل شىء فنانّاء وأن مشاكل الأمسلوب 
والتأليف لا تفتأ تشغلني خاصة عندما أرفض الانقصال عن قضايا اليوم»”"". 


2 نا نيا 


إن تقويًا عامًا للصورة عند كامو يبدو صعبًا بحكم قدرته اللافتة على إرباك 
نقاده وإحداث خبط جديد في كل عمل سردي. بعد رواية #الغريب» مثلت 
«الطاعون» تغييرًا كاملاً في معظم النواحي على الرغم من وجود قدر من 
الاستمرارية بين الكتابين (مشهد أفريقيا الشمالية والانشغال بمسألة العبثه 
وفضية عقوبة الإعدام إلخ) ويمكن القول إن التجربة المعتمدة في رواية #الغريبة 
قادت إلى طريق مسدود وأنه كان طبيعيًا بالنسبة إليه أن يتقدم من تحيل 
موضوعي للعبث إلى تمرد عاطفي عميق ضده. ومع ذلك فإن رواية #السقطة؛ لم 
يكن ها روابط بالكتب السابقة؛ كما أن مكانة هذه الرواية في إطار التطور الفكري 
لكامو أبعد ما تكون عن الوضوح. وأما «#المتفى والملكوت؛ فلها ارتباط أوضح 
بموضوعات وطرائق كامو السايفة. وتمثل «الجاحدة تجربة جريئة في استخدام آداة 
جديدة. ومهما كان الأمر قإن الامتلاف في الغمون يوازيه اختلاف حاد في 
الشكل مما بقضي إلى استعصاء المفاهيم الأسلوبية بشكل خاص. 

تختلف الصورة في الكتب الأربعة بقدر ما تختلف فيها مظاهر الأسلوب 
الأخرى. ومع ذلك فإن بعض النزعات المتميزة تبدو واضحة. أولأ» يبدو جليًا أن 
كامو لم يكن ينمي لصنف امبدعي الصور الملهمين؛ أي صنف المؤلفين الذين 
وإن اختلفوا عن بعضهم اخحتلاف برومست عن جيونو فإنهم يفترضون أن 
المشاببات ضرورة ملزمة ووسيلة لا يمكنهم التعبير بدوتها. ترد التشيهات 
والاستعارات على كامر بيسر طبيعي» غير أن مزاجه ونظرته الكلية تحولان دون 
الانسياق مع التيار التصويري المندفق إلا في الحالات التي تقنضي فيها القصة 


ذلك. 
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ظ وهناك امتنتاج سلبي جوهري آخر يتعلق بالعنصر الاستعاري. فعل الرغم 
من كون هذا العنصر يتفاوت من كتاب لآخر فإنه في كل كتاب بستمد من حقل 
ضيق نسبيًا بنطبق على عدد محدود من الموضرعات. ففي رواية «الغريب» نجد 
معظم الصوو مستمدة من مجال الانطباعات الحسية ومتمركزة حول تجربة 
حاسمة. وفي رواية «الطاعون» يرتبط الجزء الأكبر من الصور بالوباء في مظاهره 
المختلفة التي غالبًا ما بعبر عنها من خلال بعض الرموز المخكررة والحوافز 
الأليغورية مثل الدراسة ومشابهة الحرب وكذلك مشاببة الحبى إلخ. وفي دواية 
«السفطة» تمتد استعارات كلامونس اللامعة على نطاق أوسع إلا أنها ني الغالب ما 
تكون وجيزة وعارضة؛ والبعض منها هو الذي تطور إلى صور كاملة. وتستخدم 
#الجاحد» أساسًا مصادر الاستعارة نفسها المستخدمة في رواية #الغريب» على 
الرغم من الاختلاف «العاطفي* بينهما. وأماني القصص القصيرة الأخرى 
فتقتصر الصور عل حافز أو حافزين محددين. إن هذا التقييد يميز كامو بحدة عن 
كاتب مثل بروست حيث بإمكان أي شيء أن يصبح فعليًا مصدرًا أو موضوعًا 
لصورة. ومن تحصيل الحاصل أن تقول إن هذ! التقيد ليس بالضرورة علامة على 
موطن ضعف. قجيونو مثلاً وإن كان يتغل الصور على نحو أومع إلا أنه يبقى 
ضمن حدوه أضيق. ومع ذلك ليس هناك توازٍ تام بين الحالتين. قفي روايات 
جيونو المبكرة كانت دائرة من الصور المتجاتة تكون جزءًا جوهريًا من حالية 
جيونو وفلفته القائمة على وحدة الوجود. وأما صور كامو فتجم إلى حد بعيد 
مع بنية كل عمل لدرجة أنها تنحصر بالضرورة في بضعة موضوعات رئيسية. 
ومن جهة ثانية لم يكن هناك مبرر فعلي لكي لا تمد هذه الصور من مصادر 
أكثر تنويعًا. إن انطباعي» مع استثناءات بارزة؛ هو أن كامو كان في أوجه حيما 
كانت مصادر صوره وموضوعاتها معًا ظواهر مادية ملموسة. إن هذا النزوع إلى 
ماهو ملموس. والذي لا يمكن اعتياره مفاجنًا على الإطلان عند كانتب 
مترسطى «مع0م1460116 يعتبر خاصية ميّرة لأسلوب كامو. غير أن «السقطة» 
تحذرنا أن هذه الخاصية لربها كان مسيطرأ عليها تغيير لولا وفاته امبكرة. 

من أبرز خصائص الصورة عند كامو طبيعتها الوظيفية الحمثلة في الدور 
الدينامي الذي تلعبه في بنية كل قصة فهناك مثلاً تأثير الشمس المحرقة على 
ميرسول وعلى الكاهن المرتد؛ تعدد دلالة الطاعون بين كونه وباءٌ حقيقيًا 
الصورة في الرواية 


واليغوريا سياسية ورمرًا أخخلافيًا وميتافيزيقي؛ عادة كلامونس في التحليق عالبّا ظ 
فوق بثية البشرية؛ القوى الكونية التي تقود جانين إل فعل الخيانة الرمزي. وتنم 
إحداد هء الوضوعات إل جائب بقية الموفوعات الوم وقاد تمد تلخيصها 
وأعيد تأكيدها من خلال سلسلة من الصور الحادة التي تترك انطباعًا قويًا في ذهن 
القارئ. ويذكرنا هذا بم| كتبه سارتر لي نص وره مابقًا حول تأليف رواية 
«الغريب»27, ١‏ 

وعل الرغم من أن طرائق البناء تتغاوت من كتاب لآخر فإنه قد تم يناء كل 
الروايات بالعناية الفائقة نفسها التي ند إلى تفاصيل الأسلوب» بما في ذلك 
استخدام الصورة. 

وبالإضافة إلى دورها البنيوي الخالص. فإن لصور كامو وظيفة سيكولوجية 
مهمة: إنها عنصر حيوي في التصوير اللغوي لمختلف الرواة. ويمكن القول إن 
كتابيه الأخيرين يمثلان تقدمًا واضحًا بهذا الصدد. فصرر مير سول لا تتسجم 
بشكل تام مع شخصيته؛ كما أن شخصية ريو لا تختلف بما فيه الكفاية عن 
شخصة المؤلف حتى تطرح تحديًا أسلوييًا حقيقيًا. أما في «القطة؛ و#الجاحدة 
فقد كان على كامو أن يعكس ذاتيته قي أذهان أشخاص غرباء وغير عاديين وأن 
يجعلهم يعبررن عن أنفهم بشكل طبيعي عبر وسيط دقيق تمشل في مونولوج 
طويل أو كلام داخلي. وقد أظهر كاموء في الحالتين تماسكًا بير ومهارة ومرونة 
في حل مسألة آسلوبية عويصة وغير مألوفة. 

وهناك خاصية أخرى تميز صور كامو - على الأقل في الكتب الثلائة الأولى - 
وهي أنه في كل حالة» كان ينيغي تجاوز مقاومة ما. إن طبيعة المقاومة والتوتر التي 
تولذها الصورة, تختلف من عمل لآخخر. في «الغريب؟ كان على الكاتب أن يكبح 
نفه حتى لا ب سمح لميرسول باستخدام صورة لا تتوافق وشخصيته» وإن كان 
على الرغم من ذلك؛ هناك لمسات عرضية من الصور الغنائية؛ قصاحيها كامر 
وليس مبرسرل. وني #الطاعون؟ يتموضع التوتر في ذهن ريو وهو يعي ذلك تمام 
الوعي. إن الكبح هنا تفرضه كل من طبيعة الموضوع: وتحفظ الراوي القطري 
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وبالكيفية التي يتصور بها مهمته. إن اجتياز هذا الحاجز ليس عسيرًا كيا هو عليه 
الأمر في «الغريب» حبث ينجح هنا عدد أكبر من الصور الغنائية في تجاوزه. وفي 
(السقطة» يختلف أيضًا الوضع السيكولوجي: يحاول الراوي كبح خياله الخناص 

وكبت غنائيته المستترة. 

إلا أنه مع ارئفاع درجة الحرارة العاطفية؛ سيتم التغلب على هذه المقاومة؛ ىا 
كان عليه الحال في (الطاعون» فتتدفق الغنائية الحبيسة في صور شاعرية. وتجدر 
الإشارة إلى أنه في الحالات الثلاث» لم يكن التقييد موجهًا إلى كل أشكال الصورة 
بل فقط إلى الاستعارات العاطفية والغنائية؛ أما الصور التي تضطلع بدور وظيفي 
فلا تطولحا هذه الرقاية الداخلية. لين هناك توئر تمائل في #المنفى والملكوت», إلا 
في «الحجر الذي ينبت» وهالزوجة الخائدة»؛ وني بقية القصص إما أن الصورة 
تتدقن دون قيود أو أن يتم تقليصها إلى بجرى رفيق. 

هنالك الآن ما يبرر الحديث عن وجود أسلوبين عند كامو. وبمعتى أدق كان 
له أكثر من أسلوبين. إلا أن هناك ثنائية واضحة في الأساليب في كل عمل؛ وإن 
كانت تظهر في عدة أشكال غتلفة. في «الغريب» تم الفصل بين الأسلوبين: من 
جهة؛ هناك أسلوب ميرسول العادي والتسم بالبرودة والتجرد الذي تنعثه 
أحيانًا لمات استعارية غير مناسبة تاماه ومن جهة أخحرى هنالك ذلك المقطع 
الأرجواني الرائع حول المتهد على الشاطئ. وإن كان الأسلوبان أكثر تمازجا في 
«الطاعون»؛ فهها مع ذلك متايزان: التأريخ عاءتمهتط المستقل والرضوعي» 
الذي لا يخلو من صور عرضية شاذة هنا وهناك تقاطعه نقرات حاسمة - خطبنا 
بانلو ووفاة ابن أوثون. ووفاة تارو - تتركز فيها استعارات ذات لون عاطفى. آما 
في «السقطة» فلا يقوم التعارض بين أسلوبين أحدهما استعاري وآخر غير 
استعاري؛ وإنما بين مجلين مختلفين للصورة مطابقين لمظهرين من شخصية 
الراوي: كلامونس الساخر وكلامونس ال حالم. إن الفصل بين الأسلوبين في المجلد 
الأخير يشكل تطرفًا أكثر عنما من كل الكتب الابقة: تمشل «الجاحد' درجة 
قصوى في تطرف اللغة الاستعارية» بينم| تقترب بعض القصص الأخرى من 
ادرجة الصفر للكتابة», 


الصورةفي الرولية 


كتب راشيل بيبالوف أحد أكثر النقاد نقاذًا إلى كامو, في مقال نشر مسنة 
50 قائلاً: «مقالة صغيرة وحكايتان. ومسرحية ومأساة وبعض الرسائل؛ قليل 
من الصفحات وقليل من الكلمات ولكن في هذه القلة هناك الإنسان المعاصر 
وولقه وخطينته وعظمتهه”'). وعلى الرغم من أن كامو في السنوات العثر الأخيرة 
5 عمره أضاف عدة أعبال مهمة إلى هذه اللائحة؛ فإن كلمات راشيل يسبالوف 
تظل ذات صدق نبوئي. 

وعلى الرغم من الاعتراف الواسع الذي حظيت به أعماله: والتأثير العميق 
الذي مارسته على جيله. فقد كان كامو يعر كيا عبر عن ذلك في مدخخل طبعة 
جديدة من «الوجه والظهر» آن عمله بمعنى من المعاني» لم يبدأ يعد. كان يشعر 
على نحو خاص أنه لم يكتب رواية بالمعتى الحقيقي للكلمة:؛ نقط «عكيين» 
و«تأريخ» رقد قيل إنه حينها وافته النبة كان منكبًا على كتابة أول رواية حقيقية له. 
قدلا يشك أحد في أنه لو قدر لكامو أن يضيف أعالاً أخرى إلى كتبه البارزة 
والقلبلة نسبيّاء أن تكون أكثر روعة. ومع ذلك فتحيا أعماله التي لم تكتمل 
ببب بحثه واستجلائه للقضايا الروحية والخلقية لزمائنا وأيضًا بسبب الشكل 
الفني الذي تبلمورت من خلاله رسالته. 
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معويظا عل1 الأساء د طدعلءلع0 .نتومدم؟! متلون5 ,'عانغلد مدع 
.96-34 هم ,(1955) القع )اناا ,لمعا 
لهدة8 بساك ادتأمعائاعتا مخ .معع]] غدأاسادرك 3 آه اأمماممط .2 الإموتمصحه ال 
.(1954) مارم تصمماتا .معتوعنه-ستدتم أو علعوككةا عار من 
.(1947) حارو .قعناوتططءع) ؤعد اك عالزاق ع[ .اط ,امح © 2 ٠‏ 
.(954!) وقوط ,وعملسدعق4ظ لصمءت عاك ععامعنيه1-وزقام ثخادعا ,معاعاعم ٠.2‏ 
اء عنوأومامطعزكم عمتمامعممهم عل كدي .تأواندعكظة لمورن عا *1 بلإتوموعط 2 ٠‏ 
.941 !) ذاءعوسيه8 .ع سادكن انا 
.(1953) مملهمآ كعتصييه"!-متهلة له تخعين 196 .8 ,ومعززن ٠‏ 
.(1948) جتتوظ عتوسمط-مندام .81 أولازت 0 » 
)١954(.‏ أعاقطاعنعءا؟ بعورة عسل عوسدبروط عا .عع امعو ١لرزولة‏ . بلاطمل 
وممتاماء معام 'ل أددكنا .كعم لسعلا لمن عا اء عتمييه-منداة .خ ,لمقدمعا 
.(1943) ولعو" بعنونعهامطعيروم ا عسسندمفنانا 


لس الصورةفي الرولية 


عط اه كممتا [اطممر .“عأنصناه )و "عوعمولممة عمزي0" 156 11 اطعممكطة ‏ »* | 


)١941(,‏ 1.1 .لمي ٠618م‏ أو ومانواءمدهم ععساودما معممكد 
1 067 مم 
ععوط عااعطوول كلا506 3ك كمع بعنموم؟]-مزولم "ل عهمم[ بعاأعاهد1 يعغتحتهم ١‏ » 
(1938) 
.(1953) لم07 .عوم] معوعرة] مزعائزا5 .خا .عودم5 ٠‏ 
-(1952) تمععاممطه بمعتصرسه:1 مزواق 'ل عنقا على أعوم5ة 0 ». 
1957) 10835 ,ع6اابامناعر اعنام قل مه ععتصسيهة1-متهلم .11 بممومالفطا ٠‏ 


011111 1 

.(1953) كلة”! ,عوسلعة'٠‏ عل صفح ممععجا ع١‏ .8 ععللمية ٠‏ 

4 ,عصوعاء5 ممه عسامعرن1 ,'عماءللعل8 مه اعوط قل .ممكسزة ٠0‏ 
292-8 .مم ,(19545) 

عا :1 ,إكنامءظ أععمداة عل عكنعه'! كممل أعسلرنم عومجم عا الل باعممم8 ٠2‏ 
.(1950) وتمدط ,كتصد'| أن مسد" .عقدومىر 

٠ ذأعةظ .علاناممت؟ كممة! ناه بلععم وصمع1 با .6 عنقم8‎ )١953(. 

.(1946) مععدع0 ,عسوتلا سنا بامسوعط اععمماة ل ته ٠‏ 

.(1958) مملدمآ .كمطمداعا8 غه تقسصدرن هت مومه -عجزوممر8 ٠‏ 

.11ل ممه 205 .كله؟ بك -آ .قام؟ ,عدتقعوة5 عدهمةا ذا عل عتاماوتة! .7 .)ممم8 ٠22‏ 
.(1905-53) ذ5أموظ الاقعصم8 يط نإط 1 أحوظ 

,(1955) 015:0 ععدعاع5 280 عمستمهائن] , 'وععمعلعد ممأ اع اوناوعظ' ,© ,أناة)1و© 2 ,| 
287 .مم 

(1945) علوملا بتاع11 رومأ امأو لقة اكلاوعط .8.كطز رعاأسممعط0 ٠‏ 

علةل ,'أذناع2 اعععماة اه لإمععدم] عنامرظ غ18 جعمأ1 0مة عذمة" .لل0 ,أموات 2 . 
.80-90 .مط .(1953) 11 .مم ,كعالنهة طاعوععط 

.(1956) 0ه00نمآ باصم .1.81 ,ومناعم0 ٠‏ 

ع2 ماعطو معأكعأعموسة وذ عواعت بعاعوزوقعمةظ 5.211 ركناتكات 0 » 
.(.0ه 1951) 

.(1930) كتكة بعنوتووامطع روم ومتعواة 8 وك .سمط اعدعققة لم بنعألسقط 2 ٠‏ 

-(1943) كأعة2 بأكنام8 :1 معدت" > 

(1939) كومهظ باكنامعظ اتمتمك! عل عأاجدومة0 ذه ,4ج ٠‏ 

معنقل ماع71 قدصم مم 6دمممم ق تكناوظ أعمبقل! تمعصمت .م ندع لائه" 2 » 
.(1934) 

.(1941) مقط عمتهنوك اانا عامطم!ز؟ ع[ .ظ ,عا" » 

:(1953) راتقك«تدنا مأطمنامه ,سمه )0 برعهفه! 106 لظلا بعلم > * 

.1409 .م ,2017 ,أدب ,كاعقعاكطه لوفلماعء ككل من هع أتقسصله 
الاعأجع مم8 ,'لعدوع8 مذ ود المطامزك لج بمعهقس1 تعنم 0 
.118-38 .جم .(1959) آ .اما 


وما اس ا ا ع لاقل 


.(1949]) عولط دري ,اكسهرة! كه لمتاط ع1 .1.0 معم4 


(1956) عتكن؟! باكنامد!! عل عتساعها ذل ة تمتكسلمعام! .! لكملعنية 

.(1933) عازملا مع]ة نعباوطط اعماج عل عنعن "! حوول عدوتسلة ها 1 عا 

.ه95 ) رك عمل تكلا ل د11 .له ,دس تا 

. لالع مما وأعماموك أو ماععوكم نن1 وندسراءمتمداعل8 سه عمءالمعمك' .3 بمنامز 
.57-66 ,مم ,(1959) 306 .أن لزلوع اموس عبعيهما فكع 

كأمبممظ عا ااسسواظ عل وعبرةوسمجعن عمل غاءمم عترتيمها عا" .1 .كأملنظ عا 
.197-28 .مم .زفة19) لزلا ,ات عمعلملة 

(()1900-195) عوأممممعامص عدوم انل كمدل اعزيد للك ممتدوححما".1 ادي يك 
بأكبامم8 أععمقلة عل كعجحعن"'! كممل امعدناتمممة كسام مكتقث 
-1952) روط 

117 .أنه ماع عاممصم .كو مطمماعا! عمادعدةا ختصاصط* .1.6 مدمانا 
.179-90 .مم .(1958) 

.(1957) 5د تبعوع0 ,اكراومة! تعطك عدو تاك ازاك ععمعير 000 ه] .لا مدأسما 

.(1948) ومعوم] ,اكرات اعتضداة أو ولاروئها حل ع1 .11 ماتسولح 

لا تدجمهة] عناحعظه عالعجسمل1! ."عا زافصة أكسوعط اأعممولك" .ا وعدا سا -و مولح 
-172-8 .مم ,(1933) اكز امد 

.'ممدلاك عفطء عل غاقء نط كمفل عن تافاضيع كديدم]| ونا" .0 .6متدل3 
م 3 كتعتصم عساممة اننا عل ك عسوأ اكتيعمنا عل عععمماءكر 
.مم .(1957) عل مساعدوة كعل اقلتوت زولا .مس1 مسحافل'ل عمتموقتم 
-6585 

غانمعلانونا"! عل كعامممق ,"عابي كعل علادانطنعد؟ دل ومومرم له ١‏ 000 
,137-50 .مم .(1958) 13زلا2] .امنا .كنووط عل 

ع تتشعمةر1 عباحع! عالع اماك 'أكده:1 عل عسناتاوعاعد علنانناف" لث ,كزمكتامكة 

.1625 .مم ,(1923) عتيا .اود 

.(949! ) كتعوظ بأكبامعظ [أعناتقكة عل عع اعم 13 ار -.-. 

.(1957) عون "ا ,اننأ كأسعمنآ أععدك كا ,علوم أاعاق8 

.(1951) عاانآ :ع0 عساساعم ولاء اخناسع .ل رصلامءن1]-لستمدملة1 

.(1948) كتتوظ اكراه:8 اعوونانا عل عانرا3 عا .ل .ممادواة 

(931) قولهم] .لصتاة عط أه ععنعمسمن ومء111001 .1 ,مسالط 

عل ماع .'أقدام1 اعورول8! أمولام علةزمدلمتوا عتموفاط مل" .ل .دعر0:8 
.19-36 .مم .(1939) 106 .لمي عمدمسه0ة) معاون انآ 

معلمملة عذ؟ آأه كمملاهأالطنط .'كتدمع|الاه أله عونا 5'اكيوصط" ساسك 
-741 .مم ,(1954) عااكمة .امن ,معلمعهةم اه ومأاماعمدهة عومروومآ 
52 

مملعوما ..لكت تاك معمتأممعاظ أه ممتمتعاط 15 .هآ ,كلعمدعته.- .لك ,معلو0م 
.(1936) 

.(1959) مملمصا ,آ .لإأعدعما8 ه بأكناه؟1 اعمردكة ..ط.0 .ماولوط 


ل ل العورةفي الرواية 


.الأأععر أميك لك ممصحة عصدلسلظ :تملأ كلامم أعممتتصدعت' ,© ,الداوكه 


108-27 .رم .1959 ) د22 لد .تب ماساتنام-مملج تساك 
١916.‏ ) حزرن”! حنمن ومع ,عات وى اعيهم! لموقة .ا مأمتي4ه عصعاط 


متاسائ .'عموعةاكماومنم نونانف طلحع'! حدسك عدوي يلق علقم ما" .م مناه 


19-51 درم ك9 ) 6ق دعم) .متملع تطعيره7 م أايمم ك عامتصمط 

1939 ) جاعد"| أدندم| أعمسناط عل سو سرلة م1 .ل ممعتصممط 

(1949 ) للعمسحانفلكة! بمتمتضظ عفوسع) عل عند ماما .0 ,عاسو 

21 لبا ,عدتمجعلهة1 عنااعع1 عللع كساملا , "نستامز اسع اأععرواه' .8 رسع 
24-6 .درم ,(1923) 

.(1943 ) دلرو .اأردغم غ1 عل »> 1.11 .ماوع 

.(1930) عأادماع] .ل لم .عماعاذعدسامعلنقا ذل ما مممطلالمةتا .11 عطعمع 

.(19218) طعا يلظ ...كام 2 ,معالساذ] )5 ل .ععنمع 

معلملة :أخنامط اعمط عل ححصت "!] عمول ععودم] ".1 )تر العد سرع 
10-5 .مك94 ) ماع [من ممع لااعمما 

عمل تاصستت ع1 .'اذلاه1 هل عترسكن”1 د كه كتكتزلوممة وه سمس 5321111 
.236-26 ,ترم .(1952) ا .اناا ,التمسسل 

لون .عجتهونوع*! مبعةا! عاللعسدل8 ,امع مم1 منائن لمتام عدم 37ل ,نمم 
13 اناك رم ك4 11 

- كمع الاطتون11 ,عاكلامع<1 لمعم هلز ماعنلا صسرز ععل11ةا لصن ماسامورة .ل ,عطالء11 
20 .امب .العسمصمة] ععل ااانا هنا تمنووعا(ملا باع جمعأل 50 
(1936) 

)١953(.‏ دأتوط .النامع2 اعمعقاظ عل امم ".1 .2 .لمقطدن]" 

#ميرمهان-0:1050 ..ل 200 ,كم لسمصعد له دعامعمل5 15 5 .ممقصاانا 
(1957) 

.(1959) عمرعلا ..ل 250 .عكنحجممم] عناو 1 لهويند عل واعمع!1 سس 

.(953[) جتموط .فعسونالنت ك دعسو (اكتتهماءآ لساك 'ل تمت .ل مقع لمعلا 

ا ,لون معونتيعممظ كعناباعظ عللعسسولظ .'مأعادماتا اء اونورط' ,© ,لعديلا 
246-52 .وم .(1922) 

لز ,امب يعوتمعموط كعسرعظ عالوجسولظ ,'كمسع) ع1 اء اذنهم”ا"' مجك يي 0 
0-1 ,وم .(1923) 

عوجع عط لم امسنواط عط مركا دتمطمقعة 0 كنا 
إه ووتادتعمعده عع دسعممآ ون ولط 1ن كندأادءعناطفط ,ععمرءن5 
.038-59! .جم ,(954) ع(1ع1 .امد ارعمم 

عل كمتصعط كعل علتقاناطتعه نل ومأاقصصط مآ .لم بعلمع يا 
(1955) ملآ دجعوع 6 ,1778-1842 


موك مع عا 


ر956ا) .كتقالة عل عطط 22 لزاأادعظه لمن .الأعنادط1 عه دسيرمما سا8 .150:1 ٠‏ 
0م50 5 0 


ا سسا ا سسب ب الطاب سم 


اله 
08" 81 ماك 


,(1950) 111لاع2 .امنا بالكووع ,"الممده مممفوب بل عقدو8 عل' .5 ,[أدلدمه8 ٠‏ 
.1-26 .مم 

(1959) عع اتسكويح8 ع2 ,كتهت .0 رعكم8 ٠‏ 

0 6106 هرو ابلط طعمع] ع1 _ممنع أه عوة مخ .11 ,وماانا0 -.0 ,66م8 ٠‏ 
.(1958) .لكت مهما ,كناسة6. 

غ7 .آهل ,عليه طاعمعرع "عع ممعثة' | هأ عموتهطعهء1 5اكساصون' .[ للممطكاءنيسة ٠‏ 
.241-53 .مم ,(1956) 

,(1957) 201 اهنا ,اساتكمومررك "ملع ه[ ذأ بممععءالة أه اتف ع1 000 

61-4 .مم 

.(1959) «ولهما ,اأمباعه أو عتدعائآ علا لمة كمسوقت ارعطلم -. 

مم1 عاقلا ,"بعالت اكمء5 لمة ععنعباأدط عودسآ :كمون" .84. للا ماعمام5 ٠‏ 
.91-9 .مم ,(1949) 2 .مم .11 .امب رم و5 

.(1958) متك ,كسصقت امعطاخ أو اكف 200 أتلوناه12 1016 .1 ,قرمةل2 ٠‏ 

طعمعء2 ,'ننسصة© تعطلة غه عأروللا عدن مذ امطمجز5 0مة عورقس1' .5 مدل ٠.2‏ 
.42-53 .وم ,(1955) 2 .امي رك لم5 

.(1951) 65ةا .كناوة0 امعطلخ بعل .1 مدآ ٠‏ 

٠. 2 ذذية ركان عاطتعمتهما؟! ناه كناصد) معطاى .له ,اعسومكة‎ )١955(. 

كلامد0) تعلطام انه اكع عع للءاطمممهره1 كدط' .م ,وعملاء للا -عرملة 0 
.(1958) 260013 .أو ,اأأعطء ككامهوك8 عع كتمقددمم- لعكامتومءي ‏ 
260285 .مم 

.(0216 50) كأكة8 .لاقلكته؟ ناكل كعروغاطمء زات ) .ل لدمطقرط 2 . 

.(1956) 5لمة8 ,كناهةن) اعطاق نباك ذهكة] .كرمدلوم كع| اء عم مل .2 ,أمنااتنو 2 ». 

طعمعظ ,'معوممسظ"١ل‏ عل عالااة ع1 ناى 5عنال تمع 5عناواءنا0' الى ,لنافممعه 2 ». 
.290-6 .مم ,(1957) 77376 ام ,عع زبوععط 

.(1947) كتمدظ ..لت تلك ,1 ,كده1)هرازة 8- .ل عمامدة م 

.'عكتهمه) عسطار غ1 تكنامة0 عل عكممم ذا عل صعروم متك .0 السسيرمعلة5 0 . 
.125-48 بوم .(1959) 2371 .لون بمعنعماواتطم١معلك‏ منفسسة 

عطعكتمقهم1 ,كنطمزك51 نع عطعطالاعلظ اكسمم ععطله' 5 حلعط1 20. 
.66-90 .هم ,(1958) علعقآ .اميا ,معو من مم1 

.(1957) لما علره الا ذتط أ لإقنااك له .5نانيد© اعطاق ,2 ,لرقو78 ٠‏ 

ععلماا عط 6م كمماله ااانا" .امعومماظت] عنصو" الع ,أمدنووا ٠‏ 
-865 .مم ,(1956) 1303 .امج ,قعأععمم )0 موأاماءمعكم ععقداومم1 
827 
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